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SAMMENDRAG 
 
12. februar 2005 åpnet en ny basisutstilling ved Nasjonalgalleriet. Den nye basisutstillingen er 
i stor grad en tematisk ordnet utstilling og ikke en kronologisk ordnet, som tidligere. 
Endringen ble legitimert med et ønske om å stimulere til nytolkning av den historiske kunst –  
noe som utløste mye rabalder i media. Kritiker og tidligere kulturminister, Lars Roar 
Langslet, hevder eksempelvis at Nasjonalgalleriet er likvidert og har blitt offer for 
postmoderne synsing. Forsvarerne hevder på sin side at grepet var helt nødvendig for å kunne 
revitalisere kunsten og stille spørsmål ved hevdvunne oppfatninger. Temaet for denne 
avhandlingen er å analysere debatten og hva den har vært et uttrykk for.  
 Avhandlingen er delt i tre deler. I første del skisserer jeg kort de utstillingsgrep som 
ligger til grunn for debatten, og det gis en utfyllende presentasjon av mitt tema. 
Datamaterialet er i all hovedsak leserinnlegg og aviskronikker, i tillegg til redaksjonelt stoff 
fra aviser. Det er også benyttet noen tidsskrifter – men resultatet er først og fremst en 
kulturanalyse – ikke en tekstanalyse. I første del gis også en begrunnelse for hvorfor jeg har 
valgt å integrere teori i teksten fremfor å ha et separat teorikapittel. I tillegg presenteres noen 
etiske resonnement og det gis en redegjørelse for prosjektets samfunnsmessige relevans.   
 I andre del foretar jeg en fyldigere presentasjon av bakgrunnen for debatten. Jeg gir en 
historisk gjennomgang av kunstinstitusjonens utdifferensiering fra det øvrige samfunn. Noen 
sentrale begreper og implikasjoner av utstillingsendringen introduseres og klargjøres. Deretter 
presenteres de to leirene av debattanter gjennom de mange temaområder som belyses. En av 
de klareste motsetningene er den diametralt ulike historieforståelsen som gjennomsyrer 
debatten. Forsvarerne har et relativistisk (konstruktivistisk) syn på historien, der kritikerne er 
mer forankret i konvensjoner. Denne motsetningen overlapper med prinsipiell versus 
substansiell argumentasjon. Ideologiavvisning og selvrefererende inkonsistens er sentrale 
trekk ved debatten. Det utkrystalliseres også en motsetning mellom forsvarernes vektlegging 
av vår tids revitaliserte nytte av kunsten og kritikernes ønske om konservering av kulturarv og 
tilrettelegging for forskning. Kritikerne har opprettholdt et klassisk dannelsesideal, mens 
forsvarerne i større grad ønsker å stimulere til nytolkning fra eget ståsted. Sistnevnte forkaster 
kanoner og hierarkier og ønsker å demokratisere så vel kunst som publikum. Kritikerne 
hevder fortsatt at noe er mer høyverdig enn noe annet.  
 I tredje del videreføres analysen, men debatten knyttes nå i større grad til det bredere 
samfunn den er et uttrykk for. Forsvarerne fremviser periodevis en markedsretorikk for å  
legitimere den nye basisutstillingen. Dette blir blant annet knyttet til Habermas’ innsikt om 
systemets kolonisering av livsverden. I tillegg er kunstfeltet, i bourdieusk forstand, utsatt for 
press fra stadig nye hold. Jeg hevder at dette er et tegn på at moderniteten dedifferensieres – at 
flere tidligere autonome sfærer slåes sammen. Jeg argumenterer for at det er kritikerne som 
mest frykter for feltets autonomi. Dette begrunnes blant annet gjennom en omtolkning av 
premissene Anna Lena Lindberg har lagt til grunn for sin doktorgradsavhandling ved Lund 
Universitet. Hun ser et problemkompleks som omhandler den vanskelige balansegangen 
mellom å kunne rekruttere nye medlemmer til kunstfeltet – samtidig som en bevarer feltets 
autonomi. Omtolkningen begrunner jeg med at Lindbergs analyse kan sees som farget av 
mistankens hermeneutikk. Jeg foretar derfor en forankring av hennes begreper i forhold til 
lokal kontekst – konflikten rundt Nasjonalgalleriets nye basisutstilling.     
Sentralt i den tredje delen er også en konstatering av at debattantene ikke foretar en 
distinksjon mellom den klassiske og den moderne kunsts egenart. Dette tolker jeg som et 
uttrykk for en viss interdiskursivitet mellom idégrunnlagene til den klassiske og den moderne 
kunst. Siden samtidskunsten er mindre konvensjonsbestemt, og ofte mer konseptuelt betinget, 
medfører dette en subjektiv frigjøring i forhold til hva kunsten skal handle om. Jeg advarer i 
denne sammenheng mot det meningstap som kan oppstå ved å overse overindividuelle 
verdier. Dette gjøres blant annet ved hjelp av filosofen Charles Taylor’s  innsikter. 
Den nye basisutstillingen går i dialog med publikum på nye måter. Det stimuleres i 
større grad til interaksjon mellom kunst og verk, delvis oppnådd gjennom uventede 
sidestillinger av gammelt og nytt. Det kreves ikke lenger distanserte kantianske blikk og 
introvert kontemplasjon – tvert om – det forventes sanselig innlevelse. Denne dreiningen blir 
knyttet til en historisk gjennomgang av den visuelle postmoderne kulturs tiltakende 
estetisering av hverdagslivet. Denne gjennomgangen kobles til en drøfting av Kant og 
Bourdieu, hvor de epistemologiske premissene til den universelle kantianske smaksdommen 
detranscendentaliseres. Mot slutten av avhandlingen legges det særlig vekt på 
Nasjonalgalleriets forankring i nasjonens historie og erfaringer. Kritikerne forfekter historisk 
rekonstruksjon, der forsvarerne vil røske opp i det gitte og påstått ideologibefengte. Hva som 
er Nasjonalgalleriets institusjonelle og nasjonale forpliktelser, er det stor uenighet om, noe 
som har fått konsekvenser for hva som faktisk henger på veggene i galleriet.  
I konklusjonen knyttes disse og mange andre temaer sammen – og sammenhengen 
mellom dem belyses. Avslutningsvis presenteres to konkrete forslag til hva debattantene kan 
og bør gjøre, for å kunne føre en mer konstruktiv debatt for ettertiden. Det ene er inspirert av 
Habermas’ formalpragmatiske forutsetninger for seriøse samtaler. Det andre handler om 
forholdet mellom teori og empiri – mellom det prinsipielle og det substansielle.   
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DEL I 
BAK KULISSENE 
 
Innledning 
I stortingsmeldingen ”Kjelder til kunnskap og oppleving” tilrådes det en sammenslåing av 
institusjonene Nasjonalgalleriet, Museet for samtidskunst, Kunstindustrimuseet og 
Arkitekturmuseet. Denne tilrådingen begrunnes med at de tidligere separate enheter da vil 
kunne koordineres for felles strategiutvikling. Målsettingen er å opparbeide en mer slagkraftig 
museumsenhet gjennom en felles organisatorisk plattform (St.meld. nr. 22 1999-2000: 112-
113). 1. juli 2003 etableres Nasjonalmuseet for kunst, arkitektur og design under ledelse av 
direktør Sune Nordgren1. For å markere sammenslåingen ble utstillingen ”Kyss frosken! 
Forvandlingens kunst” arrangert på Tullinløkka. Parolen ”Alle snakker om museet” ble valgt 
som slagord for den prosess å gjøre Nasjonalmuseet til en storslått kulturinstitusjon. Som et 
ledd i sammenslåingen åpnet Nasjonalgalleriet 12. februar 2005 sin nye basisutstilling – 
Kunst 1. Reaksjonene i etterkant av denne basisutstillingen har ikke gått upåaktet hen og det 
ble utløst mye rabalder og debatt i media. Sjelden har et slagord for en museal fusjon 
foregrepet begivenhetene i den grad bevitnet her, dog med uintendert negativt fortegn.  
Den nye basisutstillingen er i stor grad en tematisk ordnet utstilling og ikke en 
kronologisk ordnet, som tidligere. Verkene samles nå ut fra den grad de rent ikonografisk 
leder oppmerksomheten mot det tema som søkes belyst. Dette medfører at den tidligere 
kronologiske, og derav stilistiske, ordningen er oppløst til fordel for en mer heterogen, 
stilistisk sammensetning. En finner nå eksempelvis Edvards Munchs ”Eventyrskogen” fra 
1903 sidestilt med Marianne Heskes ”Mountains of the Mind” fra 1988, et abstrakt moderne 
computermaleri i fluorescerende farger, under det felles temaet ”landskap”. En finner to 
fotografi fra 1993 av samtidskunstner Fin Serck-Hanssen, som viser nærbilde av ansiktene til 
to aidssyke mennesker, hengende på hver sin side av Eilif Peterssens ”Christian II 
undertegner dødsdommen over Torben Oxe” fra 1875, under det felles temaet 
”figurkomposisjon”. 
Tidligere kulturminister Lars Roar Langslet hevder galleriet er likvidert og har blitt 
offer for ”postmoderne synsing” (Bjørkeng 2005: 8). Andre har hevdet at omrokkeringen er 
                                                 
1
 1. juli 2005 ble også Riksutstillinger inkludert i Nasjonalmuseet. Alle enhetene har beholdt sine respektive 
navn etter sammenslåingen. Nasjonalgalleriet, som er denne avhandlingens hovedanliggende, omtales derfor 
konsekvent med sitt egennavn. I det opprinnelige forslaget var også Henie-Onstad Kunstsenter planlagt  
inkludert i Nasjonalmuseet. Dette har det foreløpig ikke blitt noe av.   
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kreativ nytenkning som er helt nødvendig for at kunsten skal gjenspeile den tid vi lever i, og 
opprettholde sin legitimitet. Forsvarerne av utstillingsendringene har sagt at utstillingen viser 
det kontingente ved historien, at utstillingen på en utsøkt måte får frem at historien er en 
konstruksjon, og at den kunne vært skrevet på en annen måte. Kritikerne hevder at 
Nasjonalgalleriet har en konserverende og dannende funksjon, er viktig for Norges nasjonale 
selvfølelse, og at utstillingen derav burde være slik den var, visende et bredt utvalg av norske 
og utenlandske hovedverker, ordnet kronologisk og etter nasjonale og geografiske skoler. 
Et tema med særlig styrke har vært debatten rundt det såkalte ”Munchrommet”. Dette 
hadde vært urørt i over 70 år, men fikk nå besøk av internasjonalt samtidige kunstnere, som 
Cézanne og Gauguin. Munch hadde ikke lenger sitt eget rom. Denne endringen skapte så 
sterke reaksjoner at seniorkonservator Nils Messel fikk i oppgave å danne et nytt Munchrom, 
hele to og et halvt år før basisutstillingen opprinnelig skulle omarbeides, 9. desember 2008. 
Det nye Munchrommet ble åpnet 16. juni 2006 og består utelukkende av verk fra kunstneren 
selv (Harbo 2006: 11-14). Den museale omkalfatring forvoldte store mengder avisskriverier – 
det meste av sterkt polemisk karakter.  
 
Tema  
Temaet for denne avhandlingen er å analysere debatten i etterkant av den nye 
basisutstillingen. Det er imidlertid flere mulige måter å gjøre dette på, og jeg skal kort skissere 
min: Opprinnelig var mitt mål å foreta en analyse av debattantenes retoriske ferdigheter som 
kronikører – ordnet relativt kronologisk ettersom debatten skred frem. Dette viste seg fort –  
med utgangspunkt i mitt datamateriale –  som en unødvendig jobb å gjøre, siden debattantene 
utmerket godt greide denne jobben selv. Debattantene er jevnt over høyt utdannede 
mennesker med kompetanse og erfaring med å kikke hverandre i kortene. Et godt eksempel på 
dette vil leseren finne i debatten mellom førsteamanuensis Paul Grøtvedt og rektor ved 
Kunsthøgskolen i Oslo, Peter Butenschøn. Grøtvedt påpeker, med stor retorisk sikkerhet, at 
Butenschøn er selvrefererende inkonsistent. En slik dementering av en motparts ytringer er en 
utpreget sosiologisk handling, og eksemplene på slik sosiologisk tenkning er mange. 
Debattantene er faglig dyktige og skrivekyndige mennesker som ikke tenker helt ulikt 
sosiologen. Det fører til at debattantene i stor grad gjør den jobb jeg i utgangspunktet selv 
hadde tenkt å gjøre. Debattens karakter krevde derfor en dreining bort fra den opprinnelige 
plan, fra tekstuelt hovedfokus og over til det bredere samfunn debatten var et uttrykk for. 
Teksten er fortsatt essensiell, og uten den ingen avhandling, men det endelige resultat er først 
og fremst en kulturanalyse – ikke en tekstanalyse. Jeg har tatt to skritt tilbake, og ved å løfte 
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blikket fra teksten og opp mot det bredere samfunn ble det også til en viss grad mulig å være 
normativ. Dette fordi det åpnet seg en mulighet for å vurdere debattantenes ytringer i forhold 
til det samfunn de ytrer seg om. Den opprinnelige idé var i større grad en beskrivende analyse 
av mer etnometodologisk art. Stillingstakningen i denne avhandlingen bidrar til at min 
stemme kan leses som et innlegg i den samme debatt som jeg analyserer.  
 
Datamateriale 
Analysen baserer seg på kvalitative data – i all hovedsak aviser. Størsteparten av 
datamaterialet er leserinnlegg, men også kronikker, kommentarer og nyhetsjournalistikk fra 
redaksjonelt ansatte er benyttet. Det er supplert med artikler fra tidsskriftene Kunst og kultur 
og Nytt Norsk Tidsskrift. Noe datamateriale er også funnet på internett. Avisene er 
fremskaffet gjennom atekst, og det er foretatt fortløpende oppdateringer av nytt materiale 
under avhandlingens tilblivelse. 22 aviser er representert via atekst, og alle de store riks- og 
hovedstadsavisene er blant disse. Debatten rundt den nye basisutstillingen har med stor 
overvekt vært ført i Aftenposten, med små supplement i Klassekampen, Dagsavisen, 
Dagbladet og Bergens Tidende. Alle disse er dekket via atekst, mens Morgenbladet er 
fremskaffet gjennom privat abonnement. Utvalgets mediale bredde skulle således være 
dekkende.  
 Selve søkeprosessen på atekst er utført på to måter. Den ene er å søke på et mangfold 
nøkkelord, hvorav de åpenlyse: ”Nasjonalgalleriet”, ”Nasjonalmuseet”, ”Sune Nordgren” og 
”basisutstilling” danner eksempler på slike. Datobegrensning og trunkering er benyttet for å 
henholdsvis begrense og utvide søkene. Den andre måten er å følge kronikørenes egne 
referanser til andre innlegg i debatten. Dette kan sees som en analogi til snøballmetoden, hvor 
en informant tipser om den neste (Thagaard 2003: 54). I de fleste tilfeller viste det seg at disse 
lenkene til andre debattanter likevel var plukket opp med førstnevnte metode. Snøballmetoden 
virket således som en kvalitetssikring av det første søket.  
Fra den store mengde er det valgt ut ca 200 leserinnlegg, kronikker og avisartikler som 
danner hovedtyngden av datamaterialet til ”Det postmoderne eksperiment”.  Til tross for den 
relativt store mengden data, er det likevel mye som har blitt valgt bort på grunn av manglende 
presisjon i forhold til mitt tema. Mange bidrag overlappet også hverandre og noen måtte 
velges fremfor andre. Utvelgelsen er gjort etter beste faglige skjønn i forhold til de 
substansielle temaområdene  jeg har valgt å presentere. Bare relativt få av de utvalgte tekstene 
har fått plass i den endelige avhandlingen, noe annet hadde heller ikke vært mulig, eller for 
den saks skyld ønskelig. De utelatte tekstene fungerer likevel som bakteppe for den bredere 
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forståelse av konfliktens kjerneområder, og er helt essensielle som grunnlag for min forståelse 
av hva konflikten har handlet om. De bruddstykker av tekst som presenteres i avhandlingen, 
er valgt på bakgrunn av bidragets idealtypiske karakter. De er sjelden kun enkeltstående 
sitater, men baserer seg på dypere strømninger i det bakenforliggende materialet som også 
andre debattanter slutter seg til. Alle tekstene er like viktige, uavhengig av om de er direkte 
gjengitt i den ferdige avhandlingen eller ikke.     
  Datamaterialet er på ingen måte uttømt med denne datamengden. Det produseres 
fremdeles, i skrivende stund, materiale om Nasjonalgalleriets nye basisutstilling. Viktigere er 
det at jeg tidlig opplevde debatten som mettet. Allerede tre uker etter utstillingsåpningen 
utkrystalliserte det seg to leirer som forble polariserte ut hele 2005 og videre inn i 2006. 
Debattantene krangler rundt de samme temaene. Det er nærliggende å trekke en parallell til 
Daniel Bertaux’ studie av franske bakeres livshistorier. Han ønsket å finne ut hvilke 
mekanismer som bidro til at unge menn ville påta seg det harde bakeryrket.  Bertaux følte seg 
sikker på at han hadde fått en forståelse av denne mekanismen når intervjuer av nye 
informanter etter hvert sluttet å tilføre han ny informasjon – når historiene begynte å gjenta 
seg (Bertaux 1982: 132-133). Debattantene rundt den nye basisutstillingen ved 
Nasjonalgalleriet har vist en bemerkelsesverdig evne til å føre samme argumentasjon over 
lang tid. Jeg har ikke som Bertaux sluttet å samle inn datamateriale, det vil si sluttet å lese 
aviser, men denne tidlige metningen gjør at jeg føler meg sikrere på at det utvalgte materialet 
er representativt for å kunne foreta en analyse av hva debatten har handlet om – og hva den er 
et uttrykk for.  Til slutt må det også nevnes at jeg selv har besøkt Nasjonalgalleriet med jevne 
mellomrom under denne avhandlingens tilblivelse. Jeg har ruslet rundt som andre besøkende 
og sett på kunsten. Dette er et viktig supplement som har gitt en type erfaring som ikke kan 
utledes av trykt tekst.  
  
Etikk 
Siden avhandlingen baserer seg på ytringer som er fremsatt offentlig, under fullt navn, er der 
ingen etiske betenkeligheter med å systematisere og analysere materialet, med tanke på 
samtykke fra de involverte. Akademisk redelighet er likevel påkrevd, og jeg følger NESH 
Forskningsetiske retningslinjer for samfunnsvitenskap, humaniora, juss og teologi. Særlig 
punkt 27 om vitenskapelig redelighet, punkt 28 om plagiat og punkt 29 om god 
henvisningsskikk står sentralt (NESH 2006: 25-26).  
Tendensiøs bruk av tekstuelle bruddstykker er forsøkt unngått, og fortolkningene vil i 
stor grad gjenspeile den kontekst de er hentet fra. Likevel vil min egen tolkning kunne avvike 
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fra debattantenes egen forståelse. Dette kjennetegner samfunnsvitenskapelig 
dobbelthermeneutikk – en fortolker noen som også fortolker seg selv. En står overfor en 
subjekt-subjekt-relasjon (Kalleberg 1996: 45). Det viktigste her blir å være ryddig og presis, 
slik at det er mulig for andre å etterprøve mine fortolkninger. Dette gjøres nettopp  ved å følge 
de nevnte etiske retningslinjer. Dette overlapper også med punkt 44 fra NESH 
forskningsetiske retningslinjer, om tverrfaglig diskusjon og demokratisk allmennhet, med 
tanke på bruk av stråmenn for urimelige synspunkter (NESH 2006: 34).  
Leseren vil bli kjent med to polariserte grupper av debattanter jeg har kalt for kritikere 
og forsvarere. Her kunne det være fristende å konstruere to mer språklig kreative idealtyper. 
De mest umiddelbare er kanskje tradisjonalister og postmodernister. Valget falt likevel på det 
mer nøytrale begrepsparet kritikere og forsvarere. Grunnen til dette er at kritikerne selv lader 
begrepet postmodernisme med negativt innhold og bruker det som retorisk virkemiddel. 
Tilsvarende snakker forsvarerne om konservative og bakstreverske tradisjonalister besudlet 
med ideologi. Selv om debattantene ikke trenger å være enige i mine idealtyper, så er det et 
etisk aspekt ved å velge begrepsparet kritikere og forsvarere. Debattantene slutter seg for det 
første til at de enten kritiserer eller forsvarer utstillingen. Da slipper en å risikere tendensiøs 
bruk av stråmann allerede ved innføringen av idealtypene, jamfør NESH punkt 44 (NESH 
2006: 34). For det andre gjør min normative stillingstaking det særlig presserende å være 
akademisk redelig. Min stemme vil som sagt kunne inngå som en del av den debatt jeg 
analyserer. Dette krever nøytrale idealtyper, siden det er jeg som sosiolog som taler. En 
privatperson er ikke underlagt slike etiske implikasjoner. Leseren vil bli kjent med Lars Roar 
Langslet i løpet av avhandlingen, og gjennom hans språkbruk er det aldri noen tvil om at han 
ytrer seg som privatperson. Langslet kunne ikke ha ytret seg slik i sin tidligere rolle som 
kulturminister i Willoch-regjeringen. Jeg gjør et tilsvarende skille mellom privatetikk og 
yrkesetikk. Det impliserer imidlertid ikke at valget hadde blitt annerledes ved opphevelse av 
denne distinksjonen. Kritiker og forsvarer er enkelt og greit gode ord som ofte ikke 
konnoterer noe annet enn at en kritiserer eller forsvarer noe. De respektive ståsteder knyttes 
derfor ikke til epistemologiske premisser heftet ved selve idealtypen, noe som ville kunne 
hevdes ved valg av begrepsparet tradisjonalister og postmodernister.   
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Presentasjonsform 
Denne avhandlingen har ikke noe eget teorikapittel. Dette skal ikke begrunnes over like 
mange sider som er spart ved å utelate det, men noe må imidlertid sies om valget av denne 
presentasjonsformen: Sosiologisk teori og empiri forutsetter hverandre og kan tjene på å bli 
presentert sammen. Jeg ønsker å bidra til å avmystifisere forestillinger om teori som noe 
særegent som tilhører en annen sfære enn vår empiriske virkelighet. Dette kan gjøres ved å 
presentere teorien fortløpende i teksten. Selve begrepet ”teori” har mange betydninger. 
Ragnvald Kalleberg identifiserer eksempelvis det å ”syntetisere kunnskaper og innsikter på et 
felt” som en av disse betydningene (Kalleberg 1996: 57) . Denne teoretiske operasjonen 
foregår i løpet av hele denne avhandlingens to siste deler. En annen betydning av ”teori” 
Kalleberg identifiserer, er ”vitenskapsfilosofi og grunnlagsproblemer”, et tema som 
gjennomsyrer debatten rundt Nasjonalgalleriets nye basisutstilling. Å behandle disse to 
betydningene av teori som separate enheter ville være vanskelig –  i beste fall klossete. Mitt 
datamateriale tjener på å bli presentert på en slik måte at teori og empiri flettes inn i 
hverandre. Noen ganger trenger imidlertid foreliggende litteratur på et felt mer eksplisitt 
drøfting. I slike tilfeller gjøres dette i direkte tilknytning til der behovet for drøftingen 
oppstod. Det er under enhver omstendighet mitt datamateriale som frembringer hva som blir 
trukket inn av relevant teori.2 Et eksempel på dette finnes i kapitlet ”Dedistansering”, hvor jeg 
går i dialog med filosof Otto M. Christensen og drøfter hans forståelse av Bourdieu og Kant. I 
dette kapitlet oppstår det et behov for å forankre Kants transcendentalfilosofi, for å kunne 
presentere et resonnement rundt Nasjonalgalleriets forhold til den bredere visuelle kultur. Å 
presentere teori og empiri synkront på denne måten, kan bidrar til at en lettere ser teoriens 
relevans i forhold til det substansielle tema som belyses. ”Det postmoderne eksperiment” er 
først og fremst en empirisk analyse og ingen ren teoretisk drøfting. Leserinnleggene har 
forskningslogisk forrang. Det som ytres gjennom disse, bestemmer hva som trekkes inn av 
teori for å øke forståelsen av konfliktområdene. På denne måten reduseres også faren for 
teoretisk overstyring som kan oppstå ved å behandle teori statisk og isolert. Presenteres 
teorien i et separat kapittel tidlig i avhandlingen, kan en risikere å gi en uintendert deduktiv 
fremstilling, der empirien blir brukt til å illustrere den presenterte teori. Ved å flette inn teori i 
den fortløpende drøftingen, kan avhandlingen i større grad presenteres i den rekkefølgen den 
har blitt til. Dette fører til at den tyngste teoretiske drøftingene vil bli foretatt et stykke ut i 
teksten. I mitt tilfelle danner kapittelet ”Sosial fantasi” et vendepunkt i så måte. Etter dette 
                                                 
2
 Dette prinsippet er også demonstrert i den nevnte dreining fra tekst til bredere kulturanalyse. Det mer 
etnometodologiske fokuset ble forkastet på grunn av at datamaterialet viste seg uegnet til analysen.  
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kapitlet begynner avhandlingens Del III, hvor drøftingen blir noe mer kompleks.  Dette er en 
naturlig følge av at mitt datamateriale krever en grundigere analyse etter at 
hovedmotsetningene mellom kritikere og forsvarere er presentert. Jeg håper og tror dette er en 
presentasjonsform som er fordelaktig for leseren, som slipper å lese lange isolerte gjengivelser 
av teori uten at den aktualiseres, slik dette noen ganger kan oppleves ved valg av mer statiske 
former.  
Rent formalt er kortere sitater inkludert i den løpende tekst, mens litt lengre sitater 
presenteres med innrykk og kortere linjeavstand. Alle sitater fra seniorkurator ved 
Nasjonalmuseet, Andrea Kroksnes, er oversatt fra engelsk til norsk av meg selv. Referanser til 
internett etterfølges av et URL-nummer som viser til nettstedets adresse bakerst i 
kildeoversikten. Avhandlingen er inndelt etter debattens forskjellige tema. Det finnes en løs 
underliggende kronologi, men den er nedtonet til fordel for tematisk systematisering. Dette 
korresponderer med skiftet fra tekst til samfunn, hvor det ikke lenger er retorikken som er i 
sentrum, men hva den er et uttrykk for. Jeg fungerer både som debattredaktør og egen stemme 
i avhandlingens substansielle deler.  
  
Avhandlingens samfunnsmessige relevans 
Denne avhandlingen omhandler en konkret sak: polemikken rundt Nasjonalgalleriets nye 
basisutstilling. Dette temaet er meg bekjent ikke tidligere belyst gjennom innleverte 
masteroppgaver i sosiologi ved Universitetet i Oslo eller gjennom større sosiologiske 
arbeider. En substansiell studie er under produksjon av stipendiat Frank Falch, ved institutt for 
kulturstudier og orientalsk språk, UiO. Hans avhandling vil ta for seg museale tendenser til 
endring fra kronologisk til tematisk presentasjon, men med utgangspunkt i Tate Modern i 
London, og med fokus på museer for moderne kunst. I tilfellet Nasjonalgalleriet er det 
derimot klassisk kunst som i hovedsak vises, med de særegne implikasjonene det medfører. 
Denne masteravhandlingen har således faglig relevans siden den knytter eksisterende 
sosiologisk teori til hjemlige forhold – polemikken rundt Nasjonalgalleriets nye 
basisutstilling. Jeg håper å kunne formidle sosiologiske innsikter som favner bredere enn 
utlukkende innad i det sosiologiske felt. Jeg ønsker å bidra til å syntetisere innsikter på tvers 
av fagområder, spesielt med tanke på de som arbeider med estetiske spørsmål, men som 
kanskje ikke har den refleksjon rundt konfliktområder som sosiologien kan gi.   
Avhandlingen vil også kunne ha pragmatisk verdi for interesserte utenfor akademia. 
Det er ikke ofte kronikk- og debattsidene i avisene fylles opp med så sterke meninger, over så 
langt tid, som i etterkant av Nasjonalgalleriets nye basisutstilling. At jeg nå har foretatt en  
 16 
systematisering av dette materialet har relevans for alle som ønsker innsikt i hva konflikten 
har handlet om, uten å ha mulighet, tid eller lyst, til å lese alt materialet og foreta en 
sosiologisk analyse selv. Hva som foregår innenfor galleriets fire vegger er et nasjonalt 
anliggende. Store mengder besøkende fra inn- og utland strømmer årlig til Nasjonalgalleriet. 
Hvordan kunsten presenteres, forvaltes og formidles, er av interesse for flere enn de som har 
sitt virke ved galleriet. Denne avhandlingen kan følgelig leses som et stykke 
kunnskapsformidling fra et lite belyst område –  eller mer presist –  lite systematisert område.  
Vanligvis kan en skille mellom konstaterende, vurderende og konstruktive 
forskningsopplegg (Engelstad, Grenness, Kalleberg og Malnes 2001: 112). I konstaterende 
forskningsopplegg søker en å beskrive hvordan noe faktisk er i den sosiale virkelighet. I 
vurderende forskningsopplegg ønsker en i tillegg å vurdere om de forholdene en har kartlagt 
er riktige – om forholdene burde være slik. Det konstruktive forskningsopplegget er i 
realiteten en kombinasjon av disse to typene: En beskriver hvordan noe faktisk er og hvordan 
det burde være. Men i tillegg åpnes det opp for å foreslå hva en kan og bør gjøre for å komme 
videre (Engelstad m.fl. 2001: 112-113). Denne pragmatisk orienterte interesse gjøres på 
bakgrunn av beskrivelsen og vurderingen av det studerte felt. I mitt tilfelle er hele 
avhandlingens substansielle deler et bidrag til å øke innsikten i konfliktområdene rundt den 
endrede utstillingspraksis. Jeg beskriver de forskjellige ståsteder og foretar en vurdering av 
argumentasjonen for å endre utstillingen, slik den kommer til uttrykk i debatten. Jeg kommer 
også i konklusjonen med to konkrete forslag til hva debattantene kan og bør gjøre for å kunne 
føre en mer fruktbar debatt for ettertiden. ”Det postmoderne eksperiment” kan således leses 
som et konstruktivt forskningsopplegg.   
 Til slutt vil jeg også nevne at dette er en avhandling jeg har ønsket å skrive. Jeg har 
gjennom tidligere kultursosiologisk fordypning fattet en spesiell interesse for analyse av 
områder hvor det eksisterer konflikter rundt estetiske spørsmål. Jeg vil derfor sitere Ragnvald 
Kalleberg og si at det er best ”å grave der man står” (Kalleberg 1996: 39). Dette er ikke noen 
garanti for faglig kvalitet, men sjansen for å levere et godt stykke sosiologisk håndverk blir 
større ved å fordype seg i noe en har hatt litt erfaring med. Dette har egenverdi – ikke bare for 
meg –  men for sosiologien som disiplin.  
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DEL II 
INNLEDENDE ANALYSE  
 
En institusjon for ”Nationens Smag og Dannelse”  
9. april 1836 fremsetter stortingsrepresentant for Halden, Hans Riddervold, et forslag i 
Stortinget om å opprette et nasjonalgalleri (Willoch 1937: 16). Behovet for dette blir blant 
annet begrunnet slik: 
 
Videnskaber og Kunster ere Fostere af den menneskelige Aands Udvikling og Kilden 
til alle Aandens sande Nydelser, alle Livets Beqvemmeligheder. De havede derfor til 
enhver Tid været i høi Anseelse hos de dannede Nationer (…) Ingen dannet Mand 
kommer nu til et fremmed Land eller idetmindste til dets Hovedstæder, uden at han 
søger at blive bekjendt med deres Anstalter for Videnskab og Kunst, uden at han med 
Interesse søger Leilighed til at betragte deres Kunstværker, og af hva han herom 
erfarer, danner han sig Begrebet om Nationens Smag og Dannelse. (…) Vi have gjort 
meget for Videnskaberne, det maa Enhver erkjende. (…) Men for Kunsterne have vi 
intet gjort; vi eie ingen Dannelsesanstalter for de Talenter, Erfaring dog har vist, at vi 
eie i dette Fag (Willoch 1937: 17-18).  
 
Et tremannsutvalg for det vordende museum skriver også i sammenheng med opprettelsen at 
”Bevilgningens Hensigt ikke kan være nogen anden end at tilveiebringe en Dannelsesanstalt 
for vordende Kunstnere gjennem en Samling af gode Kunstværker, som kunne tjene dem til 
Dannelsesmønster” (Willoch 1937: 25). De  første årene lå Nasjonalgalleriet under 
Tegneskolen, noe som understreker denne didaktiske funksjonen. Men allerede i 1842 kunne 
avisene i Kristiania formidle at det norske National-Museum skulle åpne for publikum i egne 
rom på Det Kongelige Slott (Willoch 1937: 9). Opprettelsen var basert på opplysningstidens 
tro på kunstens oppdragende effekt (Skedsmo 1998: 5). Her skulle en vise forbilledlige 
mesterverk til permanent offentlig skue (Lange 1998: 6). Samlingen med gipsavstøpninger fra 
antikk skulptur er et uttrykk for denne oppdragende holdning. En kunne nå studere klassiske 
mesterverker uten å måtte reise på den kostbare dannelsesreisen Grand Tour. Disse 
avstøpningene har også til alle tider fungert som kjærkomne hjelpemidler for tegnestudenter 
på alle nivåer. I første rekke var det likevel eldre billedkunst som skulle fungere som 
dannelsesmønstre, men også samtidig kunst har blitt innkjøpt til Nasjonalgalleriets samling 
opp gjennom tidene. I 1988 overføres imidlertid samtidskunsten i sin helhet til det nyetablerte 
Museet for samtidskunst i de gamle lokalene til Norges Bank. Ansvaret for kunsten etter 1945 
tilfaller dette museet. Etter opprettelsen av Nasjonalmuseet for kunst, arkitektur og design er 
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imidlertid disse skillelinjene ikke lenger like klare, siden en på ny har inkludert samtidig kunst 
ved Nasjonalgalleriet.  
 
Begreper og implikasjoner  
Tidligere hadde en i Nasjonalgalleriet kronologisk og stilistisk ordnede verker samlet på ett 
sted. Iakttakeren fikk se det han forventet å se og kunne konsentrere seg om verkene per se. 
Han kunne drive finlesing av overflaten på maleriene, se på lys, penselstrøk, dybde, 
perspektiv og andre rent formale elementer. Dette kaller jeg for en sentripetal interesse, hvor 
oppmerksomheten rettes mot verket per se (Krauss 1985: 25-26). Etter at store deler av 
utstillingen nå er  syntaktisk dekonstruert, blir iakttakeren overrasket over sammensetningen, 
eksempelvis av Munchs verk ved siden av Heskes abstrakte computermaleri. Verkene som 
sådan får svekket interesse som fysiske objekter, og iakttakeren blir stimulert til å bedrive 
tankevirksomhet som i større grad er vendt ut fra verkene, altså en sentrifugal interesse 
(Krauss 1985: 25-26). Begge disse interessene – både den sentripetale og den sentrifugale –  
baserer jeg på følgende epistemologiske premiss: det er subjektets språklige forutsetninger 
som utløser eventuell autotelisk lesning av et verk – ikke verket per se. Dette overlapper med 
Kants kopernikanske vending, hvor fokuset vendes mot subjektet (Skirbekk og Gilje 1996: 
80). Das Ding an Sich har vi ingen a priori kunnskap om. Den håndgripelige størrelsen er 
hvordan objektet fremstår for oss gjennom erfaringen (Skirbekk og Gilje. 1996: 84). Denne 
innsikten videreføres i den såkalte språklige vendingen innen samfunnsvitenskapene. Kant går 
imidlertid videre til å hevde at interesseløshet i møte med det skjønne vil føre til at velbehaget 
vil gjelde for alle. ”Til smaksdommen må det altså knyttes en fordring om subjektiv 
allmenngyldighet” (Kant 1995: 80). Det stiller seg annerledes med det behagelige, der 
”enhver har sin egen smak” (Kant 1995: 81). Men da snakker en ikke lenger om rene 
smaksdommer, men om sansedommer som kan iblandes empirisk velbehag, pirring og rørelse 
(Kant 1995: 92-93). Disse er private og gjør følgelig ikke gjør krav på allmenngyldighet. 
Smaksdommen fungerer derimot ”uavhengig av begreper” og postulerer universalitet (Kant 
1995: 88). Kants transcendentalfilosofiske premisser vil senere i denne avhandlingen bli 
detranscendentalisert.   
Begrepsparet – sentripetal og sentrifugal –  har jeg lånt fra professor i kunsthistorie, 
Rosalind E. Krauss, men med noen vesentlige bruksmessige endringer. Krauss bruker 
begrepene for å vise til et spesifikt og særdeles slitesterkt motiv i modernismens billedkunst – 
rutenettet – i betydning  bilder som fremstiller repetitive firkantformer spredt utover 
billedflaten (Krauss 1985: 7-34). En kan i forhold til denne typen motiv rette 
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oppmerksomheten sentripetalt mot selve verket, eller en kan, på grunn av verkets matematiske 
natur, vende fokus sentrifugalt mot den større sammenheng verket inngår i. I forhold til 
Krauss, begrenser jeg ikke bruken av begrepene til et spesifikt motiv, men lar de gjelde for 
alle typer av motiv, både innen klassisk og moderne kunst. Jeg utvider også begrepenes 
gyldighetsområde til å inkludere totalopplevelsen av sammenstilte bilder, ikke bare ett bilde. 
Jeg begrenser meg heller ikke til et sentrifugalt fokus som i tanken multipliserer innholdet i 
det enkelte verk, siden jeg ikke legger føringer på hvor tanken ledes hen, så fremt den rettes ut 
av verket. Stipendiat Franc Falch har laget en typologi over den kronologiske og den 
tematiske utstillingsstrategien. Den kronologiske ordning kaller han for en additativ struktur, 
hvor verkene henviser til et historisk lineært utviklingsforløp. Den tematiske utstillingen 
kopler han til begrepet om en assosiativ struktur. Dette er en åpnere form som bidrar til at 
iakttakeren selv kan assosiere rundt de tema som søkes belyst (Falch 2004: 102-103). Falchs 
begrep om den assosiative struktur kan fungere synonymt med mitt begrep om sentrifugal 
interesse. Begrepet additativ struktur forteller imidlertid ikke noe om i hvilken retning 
interessen skal rettes. Men siden begrepet henspeiler på et historisk utviklingsforløp kan 
denne interessen gå i både sentripetal og i sentrifugal retning. Dette skal ved hjelp av Dag 
Solhjells begrep om paratekster klargjøres nærmere: 
Solhjell (2001) skiller mellom tekster, paratekster og kontekster. Bildene er tekstene, 
paratekstene er pekere som peker mot tekstene eller mot kontekstene. Små skilt med 
opplysninger om navn på kunstner og årstall er den mest vanlige parateksten. Når bildene er 
organisert kronologisk blir de gjort til paratekster for hverandre. I slike tilfeller peker de mot 
den større kunsthistoriske fortolkningsramme, altså konteksten (Solhjell 2001: 24-28). Denne 
konteksten kan både bidra til den sentrifugale og den sentripetale lesning. Den kronologiske 
ordning bidrar til at verkenes samtidige åndsliv kan påkalles av den kunnskapsrike iakttaker – 
altså en sentrifugal forløsning gjort gjennom kronologien. Samtidig er det den samme 
kunnskapen som muliggjør en sentripetal lesning av verkets formale kvaliteter. Jeg velger 
likevel å gjøre et analytisk skille mellom den klassiske og den moderne kunst – uavhengig av 
utstillingsgrepene: Den klassiske er av sentripetal karakter – den moderne av sentrifugal 
karakter. Begrunnelsen for denne distinksjonen skal gjøres gjennom en kort historisk 
gjennomgang. 
Før mot slutten av 1700-tallet var det ikke etablert en kunstinstitusjon. Kunsten var 
fortsatt en del av det større samfunn og var som håndverk å regne. Den fungerte som 
markedsføring for keisere og den katolske kirke, eller den hadde andre politiske oppgaver. For 
at den skulle kunne utføre disse oppgavene måtte billedtegnene være konvensjonelle – det vil 
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si felles for alle. Iakttakeren måtte kunne tolke bildene om de skulle fungere til inntekt for 
kirkens oppslutning eller styrking av en keisers herredømme. På slutten av 1700-tallet starter 
en utdifferensiering av kunsten fra sine tidligere samfunnsmessige oppgaver. Den blir nå i 
økende grad autonom og kan konsentrere seg om seg selv. Det er først nå det utvikles et 
estetisk blikk slik vi kjenner det. I denne perioden etableres også den borgerlige salongen og 
museene hvor en kan møtes for å se på – og samtale om – kunst. Akademiene blir etablert 
som utdanningsinstitusjoner for malere og skulptører. Denne utdifferensieringen medfører at 
kunsten i større grad vendes innover mot seg selv. Den blir stadig mindre konvensjonell med 
tanke på felles referansepunkter. Billedtegnene kan ikke lenger oppfattes av alle med mindre 
en kjenner kodene i kunstfeltet. Dette kulminerer med modernismens fremvekst tidlig i det 20. 
århundre med de første avantgardebevegelsene. Noen av disse fjerner også siste rest av 
konvensjonelle billedtegn. I de mest ytterliggående eksemplene finnes det ikke noe verk i det 
hele tatt. Hvor den klassiske kunst leses sentripetalt, har den moderne kunst oftest et 
sentrifugalt fokus – nettopp fordi det er idéene som er overordnet. Iakttakeren skal stimuleres 
av verket for å få danne sin egen utadvendte opplevelse. Selve materialiteten er underordnet. 
Når George Brecht i 1961 stiller ut et verk som kun består av ordene ”Ice, Water, Steam” 
under overskriften ”Three Aqueous Events”, så er det ikke fordi en skal rette 
oppmerksomheten mot penselstrøk og perspektivlinjer. Verket er ikke annet enn ord på lerret. 
Hele poenget er at iakttakeren selv skal reflektere rundt denne underlige metamorfosen vannet 
kan foreta. Selve verkets materialitet er kun en assosiasjonsforløser for den sentrifugale tanke. 
I  konseptkunsten er ofte også denne siste rest av materialitet fjernet. Et ekstremt eksempel på 
dette er når Yves Klein i 1962 selger sitt immaterielle ”verk” ”Immaterial Pictorial Sensitivity 
Zone No. 06 of the Serie 1” til en kjøper for en pris pålydende 20 gram bladgull. Når Klein 
har mottatt betalingen drysser han bladgullet ut over en elv. Fra møtet gjenstår kun fotografisk 
dokumentasjon av den begivenheten som har funnet sted. Selve kunsten i dette er handlingen 
som ble utført mellom kjøper og selger. Etter seansen opphører kunsten å eksistere.  
En kan komme langt i samtidskunst uten å ha håndverksmessig kompetanse –  så fremt 
en har gode idéer og får dem omsatt. Den eldre klassiske kunst er imidlertid basert på et 
håndverk som få mennesker behersker. En kan la seg imponere av Christian Kroghs ”Syk 
pike” (1881) utelukkende på grunn av det solide håndverket. Det er heller ikke mange som 
kan hugge ut naturalistiske skulpturer fra store steinblokker. Dette krever rett og slett særdeles 
gode håndverksmessige evner og lang trening. Dette bidrar automatisk til at den klassiske 
kunsten påkaller den sentripetale interesse i større grad enn samtidskunsten. Disse to 
forskjellige lesemåtene i forhold til klassisk og moderne kunst er ikke nevnt med et ord i den 
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stortingsmelding som foreslår en sammenslåing av Nasjonalgalleriet og Museet for 
samtidskunst3: Sammenslåingen begrunnes blant annet med følgende:  
 
Spørsmålet melder seg om det er den beste løysinga at viktige nasjonale 
museumsoppgåver på kunstområdet er fordelte på seks institusjonar innanfor eit sterkt 
avgrensa geografisk område. Når utgangspunktet er såpass fragmentert, kan ei 
samorganisering gje ei betre plattform for samordning og strategiutvikling. (…) 
Departementet meiner på denne bakgrunn at det er mykje som talar for å tilrå ei 
organisatorisk samanslåing av dei seks nemnde institusjonane for på den måten å 
skapa ei meir slagkraftig eining innanfor museumsarbeidet på kunstområdet (St.meld. 
nr. 22 1999-2000: 112-113) 
 
Denne begrunnelsen baserer seg på stordriftsfordelenes antatte uovertruffenhet. Det viktigste 
å bite seg merke i på dette tidspunktet, er imidlertid punktet om ”viktige nasjonale 
museumsoppgåver på kunstområdet”. Er disse museenes oppgaver så like at de kan slås 
sammen uten nevneverdige problemer? I stortingsmeldingen behandles museum som én 
institusjon, uten at en ser på forskjeller i forhold til hva som stilles ut. Jeg skal utelukkende 
konsentrere meg om de problemer som tilfaller Nasjonalgalleriet. Nå har ikke 
Nasjonalgalleriet hatt noen tradisjon for å vise konseptkunst i galleriet, og det er vel neppe 
sannsynlig at en kommer til å oppleve det heller. Det er ingen føringer i stortingsmeldingen 
om at det ønskes en overlapping mellom galleriene rent kunstfaglig. Likevel har det etter 
fusjonen blitt inkludert mer samtidskunst i Nasjonalgalleriet enn tidligere. Ofte går denne 
også inn og erstatter tidligere klassiske verker. Det er derfor grunnlag for å hevde at det har 
oppstått det jeg vil kalle en institusjonell interdiskursivitet mellom den klassiske og den 
samtidige kunst. Det naturlige oppfølgingsspørsmålet blir om dette også kan tas til inntekt for 
at de forskjellige idégrunnlagene har kommet nærmere hverandre. Dette vil jeg komme 
tilbake til flere ganger i løpet av avhandlingen. Nå er det imidlertid duket for å presentere 
debattantene.   
 
Fortiden er ikke lenger hva den en gang var   
Selv om jeg har skrevet at den klassiske kunst er basert på konvensjonelle billedtegn, betyr 
ikke det nødvendigvis at billedtegnene er konvensjonelle for oss i dag. Skal en rekonstruere 
hvordan samtiden så på sin egen kunst, kreves det historisk kunnskap. Overskriften på dette 
kapitlet er en lett omskriving av tittelen på en innføringsbok i historiefaget av Knut Kjelstadli 
                                                 
3
 Dette er den samme stortingsmeldingen som foreslår inkludering av Henie-Onstad Kunstsenter, 
Riksutstillinger, Arkitekturmuseet og Kunstindustrimuseet. Disse enhetene er  ikke tema i denne avhandlingen 
og nevnes derfor ikke.  
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(1992)4. I denne blir en ikke bare gjort oppmerksom på at historien er viktig for å forstå vår 
samtid, men også at samtiden er viktig for å forstå historien. Skribent i Filologen, Truls 
Tønnesen, resonnerer rundt historiefagets utvikling og skriver at en på 1800-tallet hadde et 
positivistisk syn på historien, men at det i tiden rundt andre verdenskrig oppstod en dreining 
mot å se på historikerens rolle i historieskrivingen. Her åpnes det opp for å se på samtidens 
konstruksjon av fortiden (Tønnesen 1998: 14-15). Siden historikeren selv er en del av sin egen 
samtid, må en forvente at historieforståelsen vil endres med tiden. Men dette impliserer også 
at det kan eksistere flere historieforståelser synkront (Kjelstadli 1992: 291). Vi kan under 
ingen omstendigheter løsrive oss fra samtidens kulturelle briller. Noen har imidlertid gjort 
sterkere forsøk på dette enn andre gjennom å argumentere prinsipielt og ikke substansielt.   
Dagbladet var på vandring i Nasjonalgalleriet med Sune Nordgren før 
utstillingsåpningen 12. februar 2005. Her sier Nordgren at Leiv Eiriksson er henvist tilbake til 
Folkemuseet, der han hører hjemme (Sørheim 2005a: 42). Verket som tidligere hang i 
trappehallen er nå erstattet med et fargesprakende verk av modernisten Thorvald Hellesen. 
Tekstilveggene var ”grusomme”, forteller Nordgren, og viser frem de nymalte i ”stilren” grå 
farge (Sørheim 2005a: 42). I tillegg kan han fortelle at Munchrommet nå er historie. Han er 
ikke lenger et isolert ikon, men har blitt satt inn i en sammenheng. Det gamle Munchrommet 
var et mausoleum, sier han. Utstillingen skal ikke være en gravplass, men den skal leve 
(Sørheim 2005a: 43). Hver generasjon bør se historien med egne øyne, forteller Nordgren, for 
det har han og Nasjonalgalleriet gjort (Sørheim 2005: 43). Avslutningsvis tar Nordgren et 
magisk ahistorisk grep og sier at han har sett kunsten med ”tidløse” øyne. Han venter seg 
reaksjoner på utstillingen, men sier det er viktig at hver generasjon setter spørsmålstegn ved 
sin historie (Sørheim 2005a: 43). Nordgren trekker her på konstruktivistisk historieforståelse 
om at historien skapes i nåtid og at det ikke er noe gitt ved den. Det er viktig for ham å stadig 
sette den på prøve og utfordre hevdvunne oppfatninger.  
Nordgrens bruk av metaforer blir raskt overgått av tidligere kulturminister Lars Roar 
Langslet. Hans leserinnlegg i Aftenposten 2. mars 2005 kan tjene som bilde på den 
idealtypiske kritiker. Hans retorikk er særegen – men synspunktene er dekkende for den 
utstillingskritiske fraksjon:  
 
Nasjonalgalleriet er forsvunnet. Først ble det avskaffet i navnet, gjennom den store 
museumsfusjonen som kulturbyråkratene satte i verk, Gud vet hvorfor, bortsett fra at 
de liker fusjoner. Så ble det avskaffet i gavnet, gjennom den ”basisutstillingen” som nå 
                                                 
4
 Original tittel: ”Fortida er ikke hva den en gang var” (Kjelstadli 1992). 
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fyller salene – en postmodernistisk kunst-ragu med moteriktige innslag av sjokk-
kontraster mellom gammelt og nytt. Alt som ikke passet inn i dette subjektive 
utplukket, er forsvunnet fra veggene, og andre rom stengt.  
Det underligste er at så få har slått alarm mot den postmoderne tsunamien som 
nå skyller inn over vår billedkunstneriske museumsverden. En basis-institusjon i norsk 
kulturliv er blitt likvidert i all stillhet, og få har begynt å registrere ofre og 
ødeleggelser.  
Alle kulturland jeg kjenner, har et ”nasjonalgalleri” med sin hovedoppgave i 
permanent presentasjon av grunnstammen i landets billedkunst gjennom tidene, ordnet 
i epoker og tradisjonslinjer som sammenlagt skal gi et mest mulig fullstendig bilde. 
Det er viktig for det brede publikum at en så omfattende og allsidig mønstring av 
grunnstammen er tilgjengelig, og det er avgjørende for kunsthistorisk forskning at den 
har et slikt arbeidssted.  
Så vil skiftende utstillinger, der eller i andre slags gallerier, supplere med sine 
krysslys på spesielle temaer, på brytninger mellom tradisjon og fornyelse. Uten et 
nasjonalgalleri som tradisjonsbærer ville denne brytningen bli boksing i luft, fordi 
historien er blitt usynlig. Men hos oss skal historiedimensjonen som målestokk for 
forståelse og opplevelse åpenbart kobles ut og erstattes med postmoderne synsing. 
Også Norge hadde sitt Nasjonalgalleri, helt fra 1842 til nå, med fremragende 
kunsthistorikere fra Lorentz Dietrichson til Knut Berg som ledere. I dag er det 
avskaffet, og dødsboet satt under administrasjon av en svensk utstillingsorganisator 
uten merkbar kyndighet i norsk kunsthistorie.  
Før kunne utlendinger som kom hit for å se det beste av Munch, gå til 
Nasjonalgalleriet. Nå er endog den unike Munch-samlingen blitt usynliggjort, bortsett 
fra et par smakebiter i den postmodernistiske raguen. Norsk kultur har ikke så trygge 
grunnmurer at en hjørnesten kan sprenges i stykker uten at det får alvorlige 
konsekvenser (Langslet 2005a: 10).  
 
Langslets metaforbruk for å påkalle død og katastrofe ble så eksplisitt og tydelig at Nordgren i 
Dagbladet 4. mars jubler over det han ”mener er debatt-teknikk på høyt nivå” og at han 
(Langslet) har en ”helt fantastisk måte å uttrykke seg på! Han har virkelig ordets gave” 
(Sørheim 2005b: 53). Nordgren hadde uansett i Aftenposten dagen før forsikret folk om at 
Langslet var konservativ og at han selv ”må få ta standpunkt til kunsten ut fra sin samtid” 
(Harbo 2005: 8). Noe annet ville vel strengt tatt være umulig, men fokuset kan rettes mot 
samtid eller forsøksvis rekonstruksjon av fortid – begge deler gjøres imidlertid fra nåtid. Dette 
blir imidlertid ikke eksplisert nærmere, men førsteamanuensis Paul Grøtvedt plukker opp 
tråden 18. april:  
 
Hvis det er slik at kunsten ”til enhver tid leses med samtidens øyne”, gir det som 
nødvendig konsekvens at kunsthistorikeren også må finne ut hvordan fortidens øyne så 
på sin egen samtid. Ja, dette er faktisk kunsthistorikerens viktigste oppgave (Grøtvedt 
2005: 5).     
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Allerede i denne tidlige fasen utkrystalliseres de to leirene av debattanter jeg har valgt å kalle 
kritikere og forsvarere. Forsvarerne av utstillingen vektlegger vår tids nytte av kunsten, hva 
kunsten kan gjøre for oss. De ønsker å foreta en historisk  revitalisering av den ved å sette den 
inn i nye sammenhenger. Den historiske klo skal ikke legge for sterke føringer på dagens 
persepsjon. De trekker på postmoderne historieforståelse om at historien er en konstruksjon, 
noe som betyr at den kunne vært konstruert på en annen måte. De ønsker å stille spørsmål ved 
historien og problematisere den. De fornekter begreper om objektivitet og sannhet. Kurator 
ved Nasjonalgalleriet, Øystein Ustvedt, forsvarer et slikt historiesyn: 
 
(…) kunsten i den historisk-kronologiske gjennomgangen har en lei tendens til å bli 
redusert til eksempler på kjente kunsthistoriske stilretninger, bevegelser eller epoker. 
(…) Det andre aspektet er denne kodens tendens til å betone kunstmuseet som en 
nøytral aktør som så å si avdekker kunsthistorien med stor K. Museet viser frem 
kunsthistorien slik den ”egentlig var”. Fordi denne forståelsesrammen er så sterkt 
etablert og innarbeidet i vår bevissthet har vi lett for å glemme/fortrenge at også dette 
perspektivet er en konstruksjon. Det blir stående som en ”naturlig” forståelsesramme 
for kunsten. Problemet er at ingenting er naturlig eller gitt på et museum, like lite som 
et perspektiv er mer riktig eller sant enn et annet. Historien er ugjenkallelig tapt og den 
lar seg ikke gripe. Den må derfor fremføres og gjenskapes. På museet fremstår 
kunstverket som løsrevet fra sin naturlige, autentiske sammenheng og i vår montering 
har vi søkt å tydeliggjøre hvordan kunstmuseet går inn og kompenserer for dette tapet 
ved å produsere nye forståelsesrammer (Ustvedt 2005: 37). 
 
Kritikerne mener ikke at historien er ugjenkallelig tapt, slik Ustvedt hevder. Derimot mener 
de at ”de nye forståelsesrammene” er basert på synsing. De mener Nasjonalgalleriet plikter å 
vise et kronologisk representativt utvalg av nasjonens kunst, spesielt med tanke på 
konservering av kulturarv og tilrettelegging for forskning. Kritikerne vektlegger at historien er 
forankret i nasjonens erfaringer og derfor ikke kan utraderes med et pennestrøk. 
Kunsthistoriker Ole Henrik Moes begrep ”derridantisk lirumlarum”, trolig lansert med en viss 
språklig stolthet, kan dekke kritikernes syn på postmoderne historieforståelse (Sky 2005: 27).  
 
Epistemologiske floker  
Dette leder en over til kontroversens første og mest iøynefallende konfliktområde: prinsipiell 
historieavvisning versus empirisk forankring. De fleste vil være enige i at historien er en 
konstruksjon, i den forstand at den kunne vært skrevet annerledes. Dette er i prinsippet riktig. 
Kunsthistorien kan fortelles på andre måter enn den vanlige kronologiske konsensus innbyr 
til. Dette er et argument utstillingens forsvarere benytter for alt det er verdt. 
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 Kritikerne hevder at kunsthistorien er skrevet på bakgrunn av nitid forskning og at den 
er faglig fundert. I tillegg hevder de at en kronologisk presentasjon er didaktisk fordelaktig. 
Utviklingstrekk læres lettest ved å bli presentert slik trekkene selv har utfoldet seg – over tid. I 
tillegg vektlegges viktigheten av å ha kunnskap om vår fortid for å kunne skjønne vår egen 
tid. Dette er empirisk riktig. Legg her i begge tilfellene merke til bruken av ordet ”riktig”. 
Dette handler ikke om sannhet i ontologisk forstand, selv om forsvarerne grenser til å gjøre 
krav på en slik diagnose, noe jeg kommer tilbake til.  
 Ragnvald Kalleberg har laget en modell over forskningsopplegget. Modellen er en 
liggende rombeform. I venstre hjørne befinner spørsmålene seg og i høyre hjørne svarene. På 
veien til svarene er en innom både det øverste hjørnet, analytiske kategorier, og det nederste 
hjørnet, erfaringsmaterialet. Mellom to og to hjørner er det trukket en diagonal, fra venstre til 
høyre og fra topp til bunn. Disse linjene viser at ingen at de fire operasjonene er isolerte, men 
derimot deler av en helhetlig prosess. De analytiske kategoriene inneholder ”teori”, som 
Kalleberg identifiserer 14 betydninger av5 (Kalleberg 1996: 56-57). En diskusjon om 
premissene for vår historietilgang er en teoretisk diskusjon som kan la seg teoretisk besvare. 
Historien er skrevet i ettertid og vokser ikke ut av historien selv. Det åpner for at den i 
prinsippet kunne vært skrevet annerledes. Spesielt betydning nummer 8, ”sosialteori, 
fortrinnsvis av svært abstrakt og filosofisk karakter”, kritisk omtalt som ”jonglering med 
barokke klynger av substantiver” av Howard Becker, og betydning nummer 12, 
”vitenskapsfilosofi og grunnlagsproblemer” er teoretiske operasjoner som er delvis 
empirifjerne (Kalleberg 1996: 56-57). Den prinsipielle relativismen til postmodernismen kan 
tilskrives disse to betydningene av ”teori”.  Forsøker man derimot, med utgangspunkt i 
modellen, å gå rett fra slik teori til svarene, uten å inkludere vårt erfaringsmateriale, så får en 
debatter av typen en var vitne til i etterkant av den nye basisutstillingen. Forsvarerne besvarer 
i stor grad spørsmålene med utgangspunkt i de analytiske kategoriene, hvor kritikerne i tillegg 
er forankret i empirisk erfaringsmateriale. Men analytiske kategorier forutsetter 
datamateriale6. Teorier fortolker ikke noe som helst – mennesker fortolker ved hjelp av dem. 
Disse to prosessene i forskningsopplegget kan ikke skilles. En kan ikke utelukkende forbli i 
den analytiske sfære.  
                                                 
5
 Kalleberg viser til Robert Mertons seks betydninger av ordet ”teori”, for så å lansere ytterligere åtte 
betydninger selv. Dette betyr ikke at begrepets mulige betydninger er uttømt – tvert om. Poenget er å illustrere at 
ett ord kan ha flere betydninger.  
6
 De fleste øvrige betydningene av ’teori’ impliserer empiri for i det hele tatt å bli meningsfulle. Det beste 
eksemplet på dette er Kallebergs identifikasjon av betydning nummer 11: ”utvikling av allmenne innsikter på 
basis av konkrete erfaringer, for eksempel slik Merton (1978) gjør det i sin klassiske artikkel om selvoppfyllende 
spådommer” (Kalleberg 1996: 57).  
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 Konvensjoner er opparbeidet konsensus på bakgrunn av menneskers erfaringer. En 
konvensjon er eksempelvis en kronologisk ordning av kunsthistorien. Hvor forsvarerne 
avviser objektivitet på prinsipielt grunnlag, avviser de ofte samtidig konvensjonene. 
Objektivitet er et analytisk begrep, konvensjoner er et erfaringsnært begrep. Streken mellom 
de analytiske kategoriene og erfaringsmaterialet er visket bort. Istedenfor å antyde det 
konstruktivistiske ved den gamle utstillingen, velger mange forsvarere å fullstendig slå føttene 
under den. I ren teoretisk begeistring over oppdagelsen av en kontingent historie, ender 
forsvarerne ofte i en nihilistisk innstilling overfor konvensjonen. Før forbindelsen mellom 
teori og empiri anerkjennes, vil debattantene her vanskelig bli enige. Teori finnes ikke i en 
egen ytre ontologisk sfære. Den tilhører den samme virkelighet som vi mennesker, og derfor 
bør den også behandles som sådan. Rabalderet i etterkant av den nye basisutstillingen vitner 
om at dette ikke har blitt gjort.  
 Det skal imidlertid nevnes at det ikke er noe iboende i det poststrukturalistiske 
tankegods som hindrer empirisk forankring7. De poststrukturalistiske innsikter er i prinsippet 
riktige. Det er gjennom løsrivelsen fra empirien at den ekstreme relativismen tar overhånd og 
kan virke destruktiv og forflatende. Det er her nok å parafrasere Giddens: om 
postmodernismen var så flytende og ustabil med tanke på stabilisering av mening at det 
nesten ikke var mulig å komme til noen form for forståelse, så hadde det heller ikke vært 
mulig å skrive en bok om det postmoderne tankegods (Giddens 1990: 46-47). 
Postmodernismen som sådan må frikjennes. Det er misbruket av den, eller snarere overilt 
empirifjern bruk av den, som bidrar til uenighetene. Mange av utstillingens forsvarere løser 
altså konstruktivmens relativismeproblemer ved å føre debatten på et rent teoretisk nivå. Men 
dette leder til problemer av ideologisk karakter.  
 
Den vanskelige ideologien  
Den gamle kronologiske utstillingspraksis blir av mange forsvarere forkastet som ideologisk 
vrakgods. Lyotards parole ”De store fortellinger er døde” finner gjenklang i mange av 
                                                 
7
 Grunnen til at det her snakkes om poststrukturalisme, og ikke postmodernisme, er at det her er de 
epistemologiske premisser som diskuteres. Poststrukturalisme kan ofte ha samme betydning som 
postmodernisme – men langt fra alltid. Postmodernisme er et mye bredere begrep, som blant annet inneholder en 
kulturell erfaring som skiller seg fra moderniteten. Dette har ikke noe med poststrukturalisme å gjøre. Den har 
sitt navn etter avvisningen av Ferdinand Saussures strukturalisme (Jørgensen og Phillips 1999: 18-21). Han 
vektlegger språket som autonomt system, langue, hvor  poststrukturalistene konsentrerer seg om bruken av 
språket, parole. Her vektlegges språkets potensielle flertydighet og stadige endring. Når de saussurianske 
språklige referentene ikke lenger finnes innad i det syntaktiske system, må de finnes i bruken av språket. Når 
denne avhandlingen stort sett benytter seg av begrepet postmodernisme, er det nettopp fordi dette begrepet ofte 
kan fungere synonymt med poststrukturalisme, men først og fremst fordi debattantene selv bruker begrepet.  
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forsvarernes ytringer. Nå er utstillingen i stor grad løsrevet fra de kronologiske føringene og 
problematiserer i større grad selve utstillingspraksisen som ideologiformidler. Rektor ved 
Kunsthøgskolen, Peter Butenschøn, skriver i Dagbladet 8. mars 2005 at ”også en stram 
kronologi er dypt subjektiv og må bygges på kunstfaglig skjønn” (Butenschøn 2005: 43). Han 
sier at all kunst ”kontinuerlig oppdages og omtolkes” og at ”det er tilstrekkelig mange museer 
rundt i verden som fremdeles fungerer som mausoleer” (Butenschøn 2005: 43). Deretter 
fremsetter han noe som ligner på et aksiom: ”Det ligger i kunstens særlige oppgave å stille 
stadig nye spørsmål, være uforutsigbar og konfronterende, og stadig tilby uventede svar på 
spørsmål som ikke en gang har vært stilt” (Butenschøn 2005: 43).  
Over et år senere, 5. april 2006, viderefører han en lignende argumentasjon når han 
omtaler kunstneriske vurderinger. Han skriver at det  
 
(…) bør utvises betydelig ydmykhet og åpenhet for at det er snakk om tolkninger, 
hypoteser, faglig begrunnede prioriteringer, men at det ikke kan gis noen fasit, noen 
nasjonalt vedtatt kanon. Bør vi ikke ha flere fortellinger, og bør de ikke settes under 
debatt?” (Butenschøn 2006: 11).  
 
Paul Grøtvedt skriver 14. dager senere, ironisk, at Butenschøn ”har skjønt såpass at skal man 
ta innersvingen på kunsthistorien må man relativisere den” (Grøtvedt 2006: 11). Han skriver 
videre:  
 
Denne postmoderne klisjeen er nå så utvannet at den bare kompromitterer brukeren. 
For hvis det er slik at den ene fortellingen ikke er mer sann og historisk gyldig enn den 
andre, kan han vel holde tann for tunge. For Butenschøn og andre med samme 
relativistiske grunnsyn, representerer bruken av begrepet ”fortelling” som kritisk 
redskap en farefull strategi. Den har en bommerangeffekt som undergraver eget 
ståsted. Alle ”fortellinger” er nemlig like gyldige. Følgelig kan Butenschøn heller ikke 
kritisere kunsthistorikerne for å ha en ugyldig ”fortelling”. I så fall må han tre ut av 
den faglige diskursen, men da koker det hele ned til politiske revestreker (Grøtvedt 
2006: 11).  
 
Som Grøtvedt påpeker, er postmodernismen selv en ideologi. Prinsipiell historieavvisning er 
en like totaliserende ideologi som å forfekte historiens lineære fremvekst. Dette overlapper 
med forrige kapittel om prinsipper som ikke er forankret i erfaring. Å hevde at ens egen 
fortelling er den eneste riktige blir selvrefererende inkonsistent. Da måtte det eksistere en 
annen virkelighet for den som var i besittelse av Sannheten, og det kan ikke forsvares med 
edruelig argumentasjon. Derimot kan den prinsipielt riktige, men også potensielt destruktive 
relativismen, få fornyet giv om en forankrer den i empiri og konvensjoner. Vektskålen har 
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imidlertid vist seg vanskelig å balansere for noen av debattantene. Det virker ofte som 
forsvarerne av utstillingen bruker den prinsipielle historiske kontingens til inntekt for at 
enhver fortolkning av historien er like riktig. Et eksempel på dette er Øystein Ustvedts 
uttalelse om at et perspektiv ikke er mer riktig eller sant enn et annet (Ustvedt 2005: 37). Han 
skiller ikke mellom det Habermas kaller sannhet og normativ riktighet. Riktighet er noe en 
kommer frem til i dialog med andre mennesker gjennom kraften i de bedre argumenter. Vi 
aksepterer ytringer som gyldige dersom vi finner dem akseptable (Habermas 1999: 152). Det 
er blant annet slik konvensjoner har blitt opparbeidet – folk har funnet dem fornuftige og 
egnede. Noen som har gjort gode forsøk på å balansere dette, er kommentatorene. De har i 
kraft av sin posisjon kunnet ta både ett og to skritt tilbake og sett debatten lenger utenfra. 
Kulturredaktør Lena Lindgren i Morgenbladet skriver eksempelvis 11. februar 2005 at 
forestillingen om at ”de store fortellingene er over” er en av vår tids sterkeste fortellinger. 
”Det er når vi tror på den at det begynner å bli ubehagelig” (Lindgren 2005: 25). Likevel har 
denne selvransakende innsikten vist seg vanskelig å ta innover seg for mange av utstillingens 
forsvarere. Så sent som 13. september 2006 uttaler direktøren ved Drammens Museum, 
Åsmund Thorkildsen, følgende: ”(…) enkelte orker ikke tanken på at ’Den store fortellingen’ 
er over” (Brække 2006a: 34). Seniorkurator ved Nasjonalgalleriet, Andrea Kroksnes, skriver 
at den tidligere direktøren ved galleriet, Knut Berg, favoriserer den gamle utstillingen fremfor 
den nye. Deretter legger hun til at det gjerne ikke er så rart, siden han har blitt formet av de 
ideologiske strømningene i sin samtid (Kroksnes 2005: 67-68). Men dette må gjelde for 
Kroksnes også – hun må være formet av sin tids ideologi. Det paradoksale er at Kroksnes ikke 
fremviser en slik selvransakende innsikt.   
 
Fra dannelse til opplevelser     
1700-tallets opplysningsprosjekt som Nasjonalgalleriet opprinnelig var tuftet på, blir regnet 
som avsluttet. Dannelsesbegrepet har i det minste fått en nostalgisk følelse heftet ved seg. En 
snakker ikke lenger om dannelse, men om den klassiske danning, noe som understreker 
begrepets historiske undertoner. Det grenseløse vitenskapelige fremskrittet har vist seg 
vanskelig å forfekte etter et århundre med to verdenskriger, atombomber, miljøkatastrofer og 
nye trusler.8 Virkeligheten er pluralistisk, og alle utviklingslinjene trekker ikke nødvendigvis i 
samme retning. En har blitt skeptisk til kanoner og absoluttheter. Dette er noe især forsvarerne 
av utstillingen slutter seg til gjennom sin relativistiske holdning til historien. Men en kan 
                                                 
8
 Her må det skytes inn at det hovedsaklig er Vesten og USA som har deltatt i opplysningsprosjektet. 
Føydalsamfunnet lever fortsatt – men ikke hos oss. 
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likevel undres om opplysningsprosjektet er dødt, eller om det bare har mutert og gjenoppstått 
med nytt innhold. Det er sjelden en finner en slik ensrettet enighet blant mennesker som hos 
forsvarerne av utstillingens forening om endringen. Metaforer om døde museer, nedstøvet 
kunst og bakstreversk konservatisme, blir brukt som legitimering av den nye kardinaldyden – 
Endring. Sune Nordgren sier ”det er viktig at det skjer noe” (Poulsson 2006: 14). 
Kommentator Per A. Madsen sier at vi kommer til å høre mer om begrepene “Kreativitet, ikke 
forutsigbarhet. Nyskapning, ikke gjenkjennelighet” (Madsen 2006: 3). Sune Nordgren anser 
seg for å ”være på parti med ungdommen” (Sandberg 2005: 12). Yngve Slettholm slår sågar 
fast at det er ”museets rett – ja, plikt” å gjøre endringer (Slettholm 2005: 12). Det er hos 
forsvarerne av utstillingen en klar konsensus rundt denne higen etter endring.  
 Velger en å tolke dette som et mutert opplysningsprosjekt, er forskjellen at en har 
forlatt den lineære forestillingen om fremskritt til fordel for fokus på selve endringen. En 
hevder ikke lenger at det nye nødvendigvis er til det bedre, men endringen i seg selv er et så 
sterkt gode at den får egenverdi. Hva en velger bort blir mer eller mindre likegyldig. I valget 
mellom det nye og det gamle velges det nye. Paradokset er at det første forutsetter det siste. 
Denne higen etter endring har bare sin gyldighet så lenge der er gjenlevende konsensus om 
hva en beveger seg bort fra. Forsvinner bakteppet vil også endringen fremstå som forflatende 
og meningsløs. Det er dette Langslet kaller ”boksing i luft” (Langslet 2005a: 10). Det er her 
nærliggende å trekke en parallell til den kanadiske filosofen Charles Taylor. I essayet 
”Autentisitetens etikk” hevder Taylor at selve valget i moderniteten har overskygget det som 
velges. Individualismen og den ekstremt subjektive relativismen har fått et så sterkt fotfeste at 
det kan føre til forflatning og meningstap (Taylor 1998: 50-51).   
Så lenge konsensusen er beholdt, vil endringen uansett fungere som historiens parasitt. 
Den nærer seg av den historiske konsensus den implisitt fornekter. Dette betyr at 
Nasjonalgalleriets nye basisutstilling, hvor moderne og klassisk kunst er satt opp mot 
hverandre, kun kan fungere som dekonstruksjon så lenge en ser at utstillingen er dekonstruert, 
så lenge en ser hva som er endret – i dette tilfellet kronologien. For å se dette må en ha en viss 
kunstfaglig kompetanse.  Reaksjonen på  endringen betinger kunnskapen om hva endringen 
implisitt fornekter: selve dens forutsetning – kunsthistorien. I stortingsmeldingen kan en 
derimot lese at det ikke lenger bare er denne typen kunnskap som er gyldig eller ønskverdig. I 
sammenheng med en drøfting av museenes samfunnsoppgaver vises det til det internasjonale 
museumsrådets (ICOM) definisjon av hva et museum er:  
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Eit museum er ein ikkje-kommersiell, permanent institusjon som skal tena samfunnet 
og samfunnsutviklinga. Institusjonen skal vera open for publikum. Eit museum skal 
samla inn, bevara og sikra, forska i, formidla og stilla ut materielle vitnemål om 
menneska og omgjevnadene deira. Føremålet er å gje høve til studiar, opplæring og 
oppleving (St.meld. nr. 22 1999-2000: 75). 
 
I stortingsmeldingen sies det videre at ”Hittil har ikkje museumspolitikken vore uttrykkjeleg 
knytt til ICOM-definisjonen, men det vil vera naturleg å ha denne i minnet ved utforminga av 
den statlege museumspolitikken i åra som kjem” (St.mld. 22: 1999-2000: 75).  I forhold til 
stortingsrepresentant Riddervolds opprinnelige begrunnelse fra 1836 av Nasjonalgalleriets 
oppgaver, er det primært én ting som skiller seg ut – punktet om opplevelse. ICOMs 
definisjon, som regjeringen nå ønsker å knytte seg sterkere til, ønsker ikke at et museum kun 
skal gi anledning til studier og opplæring. Opplevelsen skal også ha en rolle i det moderne 
museum. Det er naturlig å se den nevnte endringstrang som motivert av en stadig søken etter 
nye opplevelser, noe også Mike Featherstone hevder er Richard Rortys kriterier for det gode 
liv: ønsket om å forstørre selvet ved å stadig jakte på nye smaker, opplevelser og stadig 
utforske nye muligheter (Featherstone 2001: 76). Drivkraften til dette fenomenet knytter den 
amerikanske sosiologen Daniel Bell (1978) blant annet til en kulturell motsetning i 
kapitalismens tidsalder: den mellom produksjonen og arbeidsmoralens puritanske etikk. I 
arbeidslivet blir en opplært til å vise nøkternhet og måtehold. Utenfor arbeidssfæren er det 
imidlertid den grenseløse hedonismen som gjelder. For at bedriftene skal overleve er de 
avhengige av forbrukere, men forbrukerne er også ansatt, og dette fører til at de blir ”straight 
by day and swingers by night” (Bell 1978: xxv, 71-72). I fritiden er det opplevelsen og 
selvtilfredsstillelsen som rår. Om bedriftene ikke produserer nye ting, eller endrer de 
bestående, vil ikke forbrukerens interesse vekkes, og bedriftens grunnlag undergraves. Det er 
en grunn for at moten skifter og nye bilmodeller lanseres hvert år. Det kan tyde på at en slik 
logikk nå også har nådd Nasjonalgalleriet. 
I debatten rundt den nye basisutstillingen utkrystalliserer de to vanlige leirene seg 
rundt temaene, på den ene side, dannelse, forskning og kunstens didaktisk funksjon, og på den 
andre side, kunstens revitaliserte oppgave som skaper av opplevelser gyldige for oss, og 
mindre interesse av å rekonstruere den tid og de forutsetninger kunsten var skapt under. 
Publikummer May Tanner sier til Aftenposten 7. mars 2005 at det er ”spennende det som 
skjer” (Korsvold 2005a: 6). Eiline Rølles Friis sier samme sted at hun er ”ellevilt begeistret”, 
at utstillingen kanskje ikke er det som blir det permanente uttrykket i galleriet, men at ”det er 
bra” (Korsvold 2005a: 6). Det er bra om noe ikke henger for lenge. Avdelingsdirektør for 
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utstillinger, Vibeke Petersen, og kurator, Øystein Ustvedt, sier at utstillingen ikke lenger 
fremstår som naturalisert og gitt, med den implikasjon at publikum inviteres ”til selv å aktivt 
ta stilling til hva de ser og sammenhengen det er satt i” (Petersen og Ustvedt 2005: 42)9. 
Denne uttalelsen er det mange forsvarere som stiller seg bak. Publikum skal nå aktiviseres og 
skape sin egen opplevelse av kunsten. Dette er i tråd med det assosiative prinsippet beskrevet 
innledningsvis. Det er publikum selv som danner opplevelsen som aktive deltakere. De mange 
ytringene i retning av at kunsten skal spille en rolle for oss, kan vitne om at den klassiske 
dannelse og langtekkelig innlæring av kunsthistorisk kompetanse er ofret på hedonismens 
alter. Professor emeritus Rolf Nyboe Nettum sørger over tapet av dette dannelsesprosjektet i 
Aftenposten 12. mars 2005: 
 
Som universitetslærer i norsk litteratur hadde jeg i mange år den glede å ta med meg 
grunnfagsgrupper til Nasjonalgalleriet. Der kunne vi følge vår klassiske arv fra J.C. 
Dahls mektige Stalheim-bilde opp til våre dager – med litteraturhistorien som et viktig 
supplement. Det var noe mer enn pedagogikk, det var en oppdagelse av felles linjer i et 
stort nasjonalt prosjekt. Og nå faller en slik fremgangsmåte bort. Høydepunktene er 
spredt på mange saler og blandet sammen. Det er trist. Forstå det den som kan 
(Nettum 2005: 6).  
 
Det er nå den nåtidige opplevelsen som gjelder, ikke rekonstruksjon av fortiden. Det klassiske 
dannelsesprosjektet Riddervold snakket så varmt om i Stortinget i 1836, er lagt dødt. Et 
talende eksempel på dette er at den klassiske gipsavstøpningen av klassisk skulptur er pakket 
sammen og fjernet fra Nasjonalgalleriet. Kunstneren Karl Erik Harr forarger seg over dette: 

(…) europeisk skulpturhistorie har ingen verdi mer. Ikke Fidias, ikke «Lansebæreren» 
eller «Vognstyreren fra Delfi», ikke Gatemelatta, den mektige rytterstatue fra 
renessansen, ikke skulpturer fra Partenon og Firenze. Vekk med det (…) Den 
allmektige Nordgren har fjernet hele den pokkers skulptursamlingen. Den er kjørt bort 
og lagret et sted og skal «kanskje» vises et sted i Lodalen. Hvordan går dette an? Joda, 
dette går an fordi man som moderne menneske føler seg helt overlegen overfor 
historien. Man rangerer vår tid som det høyest oppnåelige av erkjennelse og lar 
fortiden seile sin egen sjø (Harr 2005a: 40). 
 
Nå er det ikke nødvendigvis slik at forsvarerne regner vår tid som den høyest oppnåelige 
erkjennelse, slik Harr hevder, siden de oftest forfekter en form for relativisme som tvert om 
motsetter seg lineær historieforståelse. Men den prinsipielle relativismen får det paradoksalt 
nok likevel til å virke slik, gjennom sin nihilistiske innstilling overfor all konvensjon. 
                                                 
9
 Petersen sluttet i stillingen som utstillingsleder 13. desember 2005 (Korsvold 2005b: 7).  
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Logikken blir en slags ”det vi vet helt sikkert er at vi ikke kan vite noe helt sikkert” – 
tenkning. Dette medfører at en velger bort mye kronologi i galleriet til fordel for nåtidig 
opplevelse oppnådd gjennom syntaktiske grep. Slike presentasjoner kan i det minste ikke 
være sanne eller gale hevdes det. Men denne presentasjonsformen har også en annen 
egenskap: Den krever mindre kunnskap fra publikum,  eller rettere sagt, den krever en annen 
kunnskap – hverdagskunnskap.  
 
Kunstens demokratisering 
Dag Sveen påpeker at man kom langt med alminnelig livskunnskap for å forstå kunsten før i 
tiden. I dag er det bare kunnskap om kunsten som gjør den forståelig (Sveen 1995). Dette 
korresponderer med mitt skille mellom klassisk og moderne kunst: det er etter 
autonomiseringen at kunsten i tiltakende grad blir vanskelig. Men det må tillegges at den 
alminnelige livskunnskapen Sveen sikter til, ikke er den samme livskunnskapen vi besitter i 
dag. Det som var konvensjonelt da, er ikke nødvendigvis konvensjonelt nå. Derfor kreves det 
historisk kunnskap for å rekonstruere det som på den tid var selvsagt. En trenger nå altså 
ekspertkunnskap for å kunne lese både den historiske og den samtidige kunst. Dette kan 
medføre en eksklusjonsmekanisme dersom en ikke er i besittelse av denne kunnskapen, i alle 
fall dersom målet er å fortolke verket noenlunde i forhold til kunstnerens intensjoner. Den nye 
basisutstillingen gjør imidlertid ikke alltid krav på en slik korrespondanse.  
Grepene innført i Nasjonalgalleriet kan sees som en demokratisering av kunsten. 
Denne demokratiseringen kommer av at utstillingen i stor grad henvender seg til 
hverdagskunnskap – noe alle mennesker har erfaring med. Enhver kan assosiere rundt 
Marianne Heskes moderne computermaleri, hengende ved siden av Munchs ”Eventyrskogen”. 
En kommer her langt med vanlige gestaltlover og levd liv. I dag står individets didaktiske 
frihet sterkt, noe en også ser i skoleverket – eleven er i fokus – ikke kunnskapen. Det er ikke 
lenger så store forskjeller på riktig og galt. Det er iakttakerens sentrifugale egenrådighet som 
styrer persepsjonen. En ser her en tydelig demokratisering av kunsten. Kunsten skal være for 
alle. Denne demokratiseringen har blitt kritisert for å legge for sterke pedagogiske føringer på 
publikum, noe som i utgangspunktet kan virke selvmotsigende, siden det er publikums egne 
assosiasjoner som danner opplevelsene av kunsten. Kritikerne plukker frem metaforene for å 
synliggjøre sin misnøye. Lars Roar Langslet skriver i Aftenposten 1. august 2006 at det nå 
bare tas hensyn til ”et formidlingsjag som søker sensasjonsdop og gøyale overraskelser” og at 
”alt av historisk substans blir rørt sammen til et opplevelsesmiks etter modell av Tusenfryd og 
Frosken” (Langslet 2006: 10). Museet har nå blitt et opplevelsessenter, hevdes det. Museene 
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skal nå heller ikke lenger ligne på et museum. En uttalelse som i seg selv er underlig, siden 
det forutsetter at siste betydningen av et museum inneholder en absolutt denotativ kjerne som 
den første betydningen av ordet er i ferd med å fjerne seg fra. Men tross tendenser til 
saussuriansk rigiditet, skjønner en at det her er to forskjellige forståelser av museale oppgaver 
som blir presentert. Den klassiske forståelsen handler om forskning, konservering, didaktikk 
og dannelse. Den andre vil revitalisere museet og stimulere til deltakelse og opplevelse.   
 Så kan en stille spørsmål om hvorfor kritikerne lar seg irritere av det de oppfatter som 
pedagogiske føringer. Svaret er nok at denne gruppen ikke trenger eller ønsker disse 
føringene, siden de utmerket godt kan lese materialet med sin egen ekspertkunnskap. En slik 
ekspertkunnskap er eksempelvis den kunsthistoriske kompetanse. En kronologisk utstilling 
gjør som nevnt verkene til paratekster for hverandre. Disse paratekstene peker på den større 
kunst- og kulturhistorie. Det er her bourdieuske habituelle forskjeller blant publikum – 
mellom de som kan, og de som ikke kan, sin kunsthistorie. Kritikeren vil overlates til seg selv, 
mens det alminnelige publikum godt kan trenge disse pedagogiske føringene for å frigjøre 
sine assosiative evner. Dette er et demokratiserende grep fra utstillingsledelsen – fra 
ekspertkunnskap til hverdagskunnskap. Som Dag Solhjell påpeker, har de distingverte nå 
mistet fordelen av å være i besittelse av sitt mest distingverende fortrinn – kunsthistorien. Han 
beskriver den nye basisutstillingen:  
 
Den reduserer den sosiale verdien av den innsikt jeg har ervervet meg gjennom mange 
års omgang med kunst i kunstmuseer. Den fratar meg et privilegium ervervet gjennom 
familiebakgrunn, utdanning og intellektuelt arbeid. Jeg mister et fortrinn i omgangen 
med kunstverk. Samtalen om kunsten dreies mer over mot tema som alle kan delta i, 
ikke bare de innforståtte betrakterne (Solhjell 2005: URL: 1).   
 
Seniorforsker Marit Lange ved Nasjonalgalleriet sier til Klassekampen 2. april 2005 at 
utstillingen ikke lenger gir ”rom for egne rolige valg eller synderlig mulighet til selvstendig 
ettertanke”. Hun refererer til at Sune Nordgren ”har uttalt at museer er som kirkegårder, det 
gjelder å få likene til å gjenoppstå og begynne å danse” (Eielsen 2005: 21). Lange sier videre 
at hun aldri har ”følt at den gamle kunsten var død”. Tvert om sier hun at den nå nærmest 
ligger i ”respirator” (Eielsen 2005: 21). Dette illustrerer poenget tydelig: Den kunst som blir 
omtalt som død, er den kunst som ikke gir iakttakeren noen opplevelse. Om en legger det jeg 
vil kalle den semiologiske læresetning til grunn –  et tegn er ikke mening, men produserer 
mening – så ligger det i premissene at iakttakeren under enhver omstendighet må dekode 
verket selv – ved hjelp av egne språklige ferdigheter.  Den såkalt døde kunsten er ordnet 
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kronologisk og krever ekspertkunnskap. Den tematiske ordningen henvender seg til 
hverdagskunnskap. Den døde kunsten er kun død for den som ikke har kunsthistorisk 
kompetanse. Derfor sier Marit Lange også at den gamle (les: kronologiske) kunsten ikke var 
død for henne, men at den derimot nå ligger i respirator. Dette er et uttrykk for misnøye med 
kunstens trivialisering og pedagogiske vridning fra ekspertkunnskap til hverdagskunnskap. 
Torunn Ovanger skriver 3. april 2005 i Aftenposten: 
 
Sune Nordgren formidler en holdning som sier at nordmenn trenger kulturell u-hjelp. 
Han hevder at ”folk” trenger å se kunsten med nye øyne. Ellers takk, men det vil jeg 
ha meg frabedt! (…) Dessuten forbeholder jeg meg retten til ikke å få lagt føringer for 
hva jeg skal oppleve. Jeg fryder meg faktisk over den foraktede historiske kronologi 
og over å trekke paralleller til litteratur- og musikkhistorien. Dette forventer jeg faktisk 
når jeg går på museum (Ovanger 2005: 10). 
 
En kan her se at kultureliten har mistet fordelen av sin kompetanse. De demokratiske grep kan 
sies å tilfredsstille den alminnelige publikummer, men ikke den kyndige, som frarøves sitt 
fortrinn – ekspertkunnskapen.  
 
Hierarkienes fall      
Demokratiseringen er uttalt antielitistisk: Kunsten skal henvende seg til det brede publikum. I 
tillegg skal hierarkiene falle, kanonene forkastes og historien utfordres. Dette er verdier som 
forfektes av Sune Nordgren og forsvarerne av utstillingen. Seniorkurator Kroksnes skriver at 
den gamle utstillingen representerte ”universell kunnskap, sannhet og autoritet og fungerte 
som sekulære templer” (Kroksnes 2005: 68). Postulatet om universell sannhet har jeg allerede 
omtalt som selvrefererende inkonsistent. Dag Solhjell retter også oppmerksomheten mot 
denne selvmotsigelsen når han understreker at også en antihierarkisk utstilling er ideologisk:    
 
Nymonteringen viser noe jeg aldri tidligere har sett ved noe kunstmuseum: den har 
ingen vektlegging av hovedverk. Alle arbeider utstilles som de er like gode. (…) 
Mangelen på, ja motarbeidelsen av hierarki, er denne basisutstillingens fremste 
ideologiske kjennetegn (Solhjell 2005: URL: 1).  
 
Kroksnes’ ordlegging om sekulære templer er det imidlertid verdt å se nærmere på. Hvor 
Kroksnes skriver i negative ordelag om kunstens tradisjonelle opphøyde status, konstaterer 
Gerd Brantenberg i et leserinnlegg i Klassekampen følgende: ”kunstens hellige rom smadret” 
(Brantenberg 2005: 9). En står her overfor flytende betegnere – ord som lades med forskjellig 
innhold og potensielt er flertydige (Laclau og Mouffe 1985: 113). Dette kommer til uttrykk i 
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den ulike ladningen av ordene tempel og hellig. Brantenberg, som selv gjør et poeng av at hun 
nå er 63 år gammel, skriver om en opplevelse fra da hun var tolv år og så et bilde av J. C. 
Dahl: ”Jeg ble stående og stirre inn i bildet. Det var et gisp av et øyeblikk. Helt konkret: Det 
tok nesten pusten fra meg” (Brantenberg 2005: 9). Videre forteller hun om et annet bilde av 
samme kunstner: ”jeg stirret på det i minst ti minutter. Helt stille. Slik at jeg klarte å puste 
igjen” (Brantenberg 2005: 9).  
 Om et så ungt menneske skal få en så sterk opplevelse av et verk, som Brantenberg 
beskriver, må en ha språklige forutsetninger for å dekode det. Som litteraturprofessor Per 
Buvik påpeker, finnes det ingen kunstopplevelse utenfor språket. Persepsjon og språk 
forutsetter hverandre (Buvik 1984: 55-57). Den beskrevne opplevelsen minner om en 
kantiansk desinteressert universell smaksdom – ikke en sansedom. Det er også mulig at 
opplevelsen ikke ble skapt av verken språklige forutsetninger eller kantianske overskridelser, 
men derimot ved hjelp av den tilbakeskuende biografiskrivingens eufemistiske kraft. En 
eventuell ærbødighet overfor det symbolsk høyverdige kommer med årene. Men uansett hva 
som måtte være riktig, er poenget ikke å betvile Brantenbergs opplevelse, men å vise at det 
her finnes motstridende oppfatninger om kunstens høyverdighet. Ordene hellig og tempel 
konnoterer høyverdighet for den ene, og fungerer nærmest som skjellsord for den andre. Den 
nye utstillingens adressat er ikke kultureliten, men folkets brede lag. Kultureliten fremviser 
fortsatt en finkulturell ærbødighet overfor kunsten. De opprettholder et skille mellom høy- og 
lavkultur – et skille postmodernismen ofte hevdes å oppheve (Barker 2003: 213). Denne 
ærbødigheten ønsker den nye basisutstillingen å rokke ved. Hierarkiene oppheves i større grad 
– både med tanke på publikum og på de utstilte verker.   
Kulturredaktør i Morgenbladet, Lena Lindgren, skriver at en av våre sterkeste 
nasjonale fortellinger er den om kong Olav som viser billetten på trikken (Lindgren 2005: 24). 
Den kongelige steg ned til folket og ble paradoksalt nok enda mer kongelig. Dette ble han 
ikke bare på grunn av sin kongelige stilling, men fordi det var han selv som handlet. Den 
antihierarkiske innstillingen ved Nasjonalgalleriet har imidlertid en litt annen karakter. Her er 
det ikke kunstnerne selv som handler, men kuratorer som handler på vegne av dem. Dette 
ligger trolig bak mange kritikeres utspill om overgrep mot kunsten. Hadde kunstnerne selv 
hoppet ned fra sine pidestaller, ville det stilt seg annerledes. Når Odd Nerdrum selv 
degraderte seg til kitschmaler, ble hans person mer eksentrisk og tettere knyttet til 
kunstnermyten. De som verdsetter det høyverdige, vil beskytte kunsten/kunstneren mot 
kuratorers inngripen. De vil beholde kanoner, hierarkier og kronologiske utviklingslinjer. De 
som ikke er ”besudlet” med forestilt høyverdighet, river hierarkier med den største glede, men 
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først og fremst av hevdet nødvendighet. Grunnen til dette blir av Kroksnes forklart ved at den 
gamle kronologien var ideologibefengt (Kroksnes 2005: 68). Igjen står en overfor et tilfelle av 
selvrefererende inkonsistens.  
 
Den tause kilde  
Den nye basisutstillingen er, som nå skulle være klart, i stor grad basert på tematisk 
presentasjon. Denne presentasjonsformen kan imidlertid deles inn i to underkategorier, som 
jeg vil kalle den tematisk-kronologiske og den historisk-anakronistiske. Den tematisk-
kronologiske presenterer et tema, og deretter samles verkene noenlunde kronologisk under 
dette. Under temaet ”det moderne mennesket” samles nå bilder av den kulturelle erfaring det 
var å leve under fremveksten av det moderne. En ser Christian Krohgs fremstilling av maleren 
Gerhard Munthe (1885) som dekadent bohem, og en ser hans verk ”Albertine i politilegens 
venteværelse” (1887). Munch er representert med et portrett av Hans Jæger (1889). Andre 
kunstnere fremstiller motiver av fritid og flanering – modernitetens nye kulturelle erfaring.  
I presentasjonen av temaet ”figurkomposisjon” er derimot den tematiske kronologien 
oppløst til fordel for noe som må kunne kalles historisk anakronisme. Her er verkene spredt, 
både med tanke på alder og uttrykk, og mange forskjellige visuelle teknikker henger side om 
side. Det kan vanskelig gripes noen sammenheng mellom dem – bortsett fra at alle skal belyse 
et felles tema. Under dette temaet finner vi blant annet verkene beskrevet innledningsvis av 
Eilif Peteressen og Fin Serck-Hanssen, i tillegg til et stort kubistiskinspirert maleri av Karen 
Holtsmark, med tittelen ”Mennesket og vilkårene” (1935). Andres Serrano er representert 
med ”Nomads” (1990) –  et hverdagslig fotografi av en kvinne som identifiseres som Bertha.  
I forhold til utstillingen ”det moderne mennesket” er det ingen kritikere som har hatt 
noen innsigelser. Derimot har utstillingen ”figurkomposisjon” møtt kritikk. Caroline Uglestad 
i Morgenbladet mener rett og slett at Serck-Hanssen ved siden av Peterssen er ”flaut” 
(Uglestad 2005: 28). Grunnen til at disse to utstillingene har blitt møtt forskjellig, kan finnes 
ved å undersøke de organisatoriske utstillingsprinsippene. Verkene under overskriften ”det 
moderne mennesket” er stort sett organisert slik de ble fremstilt – over tid. I stedet for å samle 
dem ut fra kategorier som portrett, kunstner, stilistiske eller geografiske skoler, vises her en 
broket samling verker fra mange kanter for å belyse et felles tema. Men som tidligere nevnt, 
fører en kronologisk organisering av verkene til at de blir paratekster for hverandre. I dette 
tilfellet peker de på den bredere kunst- og kulturhistoriske kontekst. Den kyndige 
publikummer har her beholdt sitt mest distingverende fortrinn – ekspertkunnskapen. Samtidig 
peker denne presentasjonen mot det kontingente ved historien, at den kan fortelles på mange 
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måter, og at dette er én av mange mulige. Dette er en utstilling som er historisk mulig og den 
baserer seg på antydningens kunst.  
I det andre tilfellet er det nærliggende å kalle presentasjonen historisk umulig. Her er 
det assosiasjonen som påkalles, ikke den historiske refleksjon. Her er det ingen paratekster 
som peker mot det kunsthistoriske bakteppet. Derimot kan hvert enkelt assosierende subjekt 
lese inn sitt eget innhold basert på opplevelsen av de sidestilte verkene. Det finnes i alle 
tilfeller ingen fasit for hva en skal se etter. Det som vises er at figurkomposisjonen har blitt 
fremstilt på mangfoldige måter gjennom historien. Det som bekreftes er eksistensen av mange 
stilistiske genrer – ikke den indre sammenhengen i hver og en av dem. Solhjell tolker dette 
som en dreining mot å vise tekst – ikke tekst i kontekst. Han legger til at dette bidrar til å 
bryte ned det kulturelle hierarkiet mellom publikum, siden det er i konteksten kunstkjenneren 
har sitt kulturelle overtak (Solhjell 2005: URL: 1). At denne presentasjonen er vist i en av 
hederssalene i Nasjonalgalleriets midtbygning – selve den museale indrefilet – kan leses som 
et symbol på publikums nye likeverdighet.  
Ved å skille mellom disse to utstillingsstrategiene åpner det seg en mulighet for å 
nyansere konflikten mellom forsvarere og kritikere av utstillingen. I kapitlet ”epistemologiske 
floker” viste jeg at det er forskjell på å forbli i den teoretiske sfære og å være forankret i 
empiri. Jeg skilte mellom det å antyde det konstruktivistiske ved historien og det å slå beina 
under den, her eksemplifisert ved henholdsvis ”det moderne mennesket” og 
”figurkomposisjon”. Jeg har tidligere nevnt at dekonstruksjon forutsetter konsensus. 
Paradokset er at ”figurkomposisjon” er satt sammen på en slik måte at det ikke er lett å se hva 
som skulle være dekonstruert – bildene blir bare eksempler på kunstobjekter, de blir 
overskrifter som det ikke skrives noe under. Men en historisk-anakronistisk tematisk utstilling 
er ikke problematisk med mindre en forankrer kunsten som historisk praksis og mener den 
skal presenteres som sådan. Dersom en vektlegger hva kunsten kan gjøre for oss, som jeg har 
vist mange forsvarere gjør, faller ofte det historiske elementet bort. For mange kritikere er 
derimot kunst selve inkarnasjonen av Historien. Utstillingen ”Det moderne mennesket” 
fungerer metodisk som et tilfelle av ”den tause kilde”. Det debattantene ikke debatterer, kan 
være like interessant å se nærmere på som det som får busta til å fyke. Når en synliggjør de 
underliggende premissene, ser en at stillheten i dette tilfellet ikke er tilfeldig.  
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Invitasjonens ambivalens 
Jeg har argumentert for at basisutstillingen henvender seg til folkets brede lag. Et ytterligere 
eksempel på dette er presentasjonen ”det sårbare mennesket”, som viser Christian Kroghs 
”Syk pike” (1881) og Ludvig Karstens ”Tæring” (1907). Begge bildene fremstiller kvinner 
som lider av tuberkulose. I Kroghs tilfelle er livet snart i ferd med å ebbe ut, mens Karstens 
kvinne viser en større kampvilje, eller snarere uforsonlig vrede, i møte med sin skjebne. Sven 
Jørgensen er representert med bildet ”Arbeidsløs” (1888), som viser en familie på fire sittende 
rundt et kjøkkenbord. Mannen i huset stirrer tomt ut i luften –  grublende over de trange kår. 
En slik tematikk griper direkte inn i menneskets eksistensielle grunnlag, og den sentrifugale 
refleksjon påkalles. En kan resonnere rundt denne sammensetningen av bilder utelukkende i 
kraft av å være et menneske av kjøtt og blod. Det er imidlertid ikke alltid at temaene er av en 
slik karakter at alle kan delta. Også en tematisk presentasjon kan fungere ekskluderende. Det 
er mange grunner til dette, blant annet at den ikke er like konvensjonsbasert, men først og 
fremst at den krever en lesning av materialet som må oppøves. Det er nemlig den 
kronologiske tilnærmingen som er kroppsliggjort i hele den vestlige verdens habitus – ikke 
den tematiske. Evnen til å lese historiske utviklingsforløp kronologisk er derfor en egenskap 
alle har erfaring med – uten at det er noen garanti for hva en får ut av lesningen. Kronologien 
er derfor ikke bare reservert eksperten, selv om det er han som ofte taper mest ved overgang 
til tematisk presentasjon av klassisk kunst. Temautstillingen trenger heller ikke bare å fungere 
demokratiserende – selv om størsteparten av den nye basisutstillingen forsøker å være nettopp 
det. Jeg vil nå derfor rette oppmerksomheten mot en uregelmessighet av denne typen.  
 Noen tematiske presentasjoner fremviser det jeg vil kalle en formal ambivalens i 
forhold til hvilket publikum som adresseres. En slik ambivalens sees eksempelvis i rommet 
”lysets virkning”. Her henger verk som illustrerer ulike måter å formalt behandle lys på. Noen 
av verkene  representert er Gustav Courbets ”Landskap fra Jura” (1868), Fritz Thaulows 
”Vinter ved Simoa” (1883) og Claude Monets ”Vår ved Seinen” (1875). Skal en kunne få 
substans ut av denne presentasjonen, krever det innsikt i de forskjellige formale 
arbeidsmetodene til disse kunstnerne. Courbet er en representant for den realistiske periode og 
følgelig bruker han en helt annen tekstur og overflate i sine malerier enn den mer 
naturalistiske Thaulow. De franske impresjonister, som Monet representerer, bruker punktvis 
påført lokalfarge i komplementære grupperinger for å få maleriene til å vibrere, hvor 
Thaulow, med sitt bidrag fra dette rommet, viser en mer malerisk penselføring for å fremkalle 
den nevnte naturalisme. Skal en kunne se dette, kreves en viss innsikt i kunsthistorien. 
Dersom en ikke er i besittelse av sådan, virker utstillingen heller flat og lite 
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assosiasjonsforløsende. For å kunne se forskjellige behandlinger av lys på den måten 
utstillingen legger opp til, kreves evne til å se lys som abstrakt størrelse. Denne evnen 
kommer gjennom kunnskap – ikke gjennom selve iakttakelsen av bildene. 
 Poenget er at det til tross for den velmenende invitasjonen, fortsatt kreves svært mange 
kunsthistoriske referanser for å utlede noe substansielt fra denne presentasjonen. Den 
demonstrerer nettopp modernismens selvrefleksivitet – blikket vendes innover mot kunsten 
selv. Iakttakeren blir her oppfordret til å reflektere over de forskjellige måtene å fremstille lys 
på. Poenget her er ikke hva som er fremstilt – men hvordan det er fremstilt. Denne 
invitasjonen kan vanskelig imøtekommes av det allmenne publikum siden den krever 
ekspertkunnskap. Samtidig er denne sammensetningen for det kyndige publikum kanskje vel 
triviell og presenterer selvfølgeligheter. I samtidskunsten er derimot slike presentasjoner 
vanlig. Men samtidskunstens publikum er mye smalere,  eller rettere sagt mer homogent,  enn 
det brede heterogene publikum som besøker Nasjonalgalleriet. For å utlede substans av en del 
samtidskunst kreves det spesifikke språklige ferdigheter – siden idéer og konsepter ofte er 
overordnet verkets materialitet. Dette publikummet har den kompetanse som gjør 
kunstopplevelsen mulig og presentasjonen kan fullbyrdes i sin ekskluderende form. Men å 
stimulere til en slik refleksivitet på et nasjonalgalleri kan falle mellom to stoler. Spørsmålet er 
om det tjener verken den kyndige eller den uerfarne museumsgjenger. En kan risikere at 
begge vil sitte igjen med et overflatisk inntrykk. Eksperten på grunn av trivialiseringen – den 
uerfarne på grunn av at invitasjonen ikke blir akseptert, ikke av manglende vilje – men 
invitasjonen registreres ikke som en invitasjon, siden en ikke ser hva det inviteres til. 
   
Sosial fantasi  
Under overskriften ”Satans forandring” trykker Dagsavisen 5. mars 2005 et portrettintervju 
med Sune Nordgren. Journalistens første møte med direktøren presenteres slik:  
 
Sune Nordgren har håndtrykk som en bygningsarbeider og kan hende skyldes noe av 
skepsisen mot ham hans farlige framtoning. Han er litt kortvokst, med fippskjegg, 
intense øyne og svarkledd fra topp til tå, det er lett å ta for gitt at også hans sjel er 
svart. Om han ikke skulle være djevelen selv (….) (Hoffengh 2005: 28).  
 
Selv om dette er en genretro fremstilling – peker den likevel mot det som gjør fremstillingen 
mulig – en overdreven individualisering av ansvar, som blant annet illustrert av Lars Roar 
Langslet: 
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Til direktørstillingen ved Nasjonalgalleriet ble det i alle år (…) stilt krav om solid 
fagkyndighet i norsk kunsthistorie. Men til å lede den nye institusjonen, som skal 
forvalte arven fra det nedlagte Nasjonalgalleriet, har styret ansatt en mann uten slik 
kompetanse. (…) I dag ser vi resultatet (Langslet 2005b: 8). 
 
Intet individ handler alene i et historisk eller institusjonelt vakuum. Denne innsikten blir 
beskrevet i Charles Wright Mills bok ”The Sociological Imagination” (1959). Siden dette ikke 
er noe som kun er gyldig i sosiologien, men gjelder flere former for vitenskapelig virksomhet, 
er imidlertid begrepet sosial fantasi mer dekkende enn Mills’ opprinnelige tittel (Engelstad 
 m.fl. 2001: 139-140). Langslet hevder at de resultatene han finner så nedslående, er utløst av 
direktør Sune Nordgren. Dette illustrerer at Mills’ innsikt fortsatt er aktuell. Langslet bør 
anlegge en bredere sosial fantasi, hvor han også inkluderer et institusjonelt og historisk 
perspektiv. Professor emeritus, Magne Malmanger, er også svært utstillingskritisk, men peker 
på muligheten for at Sune Nordgren kun gjør det han mener han er ansatt for å gjøre. Han 
tillegger: ”Hvis man våkner en morgen og ser at noen har gravd opp alle ens rosebusker, ville 
det være urimelig å la sin frustrasjon bare gå ut over spaden. Ett og annet kan da også ha 
begynt å gå på skjeve allerede før Nordgren kom til Oslo” (Malmanger 2006: 5). Han retter 
sine skyts mot et bredere institusjonelt nivå og gir flere personer ansvaret for det som har 
skjedd på Nasjonalgalleriet: 
 
Så vidt man kan se, uten å kjenne maktens korridorer innenfra, dreier det seg vesentlig  
om en krise i sentraladministrasjonen og i det politiske miljø. Ingen hadde vel ventet 
seg noe særlig av den nylig avgåtte kulturminister [Valgjerd Svarstad Haugland], 
unntatt muligens i økonomisk henseende. Men hun satt ikke alene i regjeringen (…) 
Ansvaret for den konkrete utforming av planene, altså for organiseringen av det 
nystiftede Nasjonalmuseet, ligger så langt vi kan tro ryktene, vesentlig hos to mektige 
departementsfunksjonærer i kultur-departementet, departementsråd Sønneland og 
underdirektør Sægrov. Blant deres beslutninger må troligvis også ha inngått valget av 
formann for Nasjonalmuseets styre. Det falt som kjent på finansmannen og kunst-
samleren Christian Bjelland (…) I neste omgang utpekte styret museets direktør. Det 
er nødvendig å holde dette klart for seg, siden så mye av diskusjonen har dreiet seg om 
direktøren (Malmanger 2006: 4-5).  
 
 
Malmanger viser her til flere personer som har vært delaktige i å utarbeide det nye 
Nasjonalmuseet rent organisatorisk. Det er også viktig å huske at Nordgren ikke har hatt noe 
med utarbeidelsen av stortingsmeldingen å gjøre. Styremedlem ved Nasjonalmuseet, Chistian 
Bjelland, svarer på det han mener er urimelig fokus på direktøren, med spesiell adresse til 
Langslet: 
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Til å lede vårt nye nasjonalmuseum har nemlig styret ansatt en person uten ”solid 
fagkyndighet i norsk kunsthistorie”. Dette er riktig. I tillegg har styret gjort det med 
fullt overlegg. (…)  Kompetanse innenfor den norske kunsthistorie fantes i rikt monn 
ved museet allerede (….) (Bjelland 2005: 10).  
 
Bjelland påpeker her, som Malmanger, at Nordgren er en del av en større institusjonell enhet. 
Tendensene til utfordring av kanoner og hierarkier er ikke frembrakt av én mann – Sune 
Nordgren fra Skåne. Derfor har jeg heller ikke før nå gjort et poeng av at Nordgren 11. august 
2006 trakk seg fra sin stilling som direktør ved Nasjonalmuseet for kunst, arkitektur og 
design. På den påfølgende pressekonferansen forteller Nordgren at han har tenkt på å slutte 
siden nyttår, men at det først nå passet seg slik (Christiansen 2006: 6). Han understreker at 
den sterke kritikken ikke har vært utløsende for valget. Begrunnelsen er at han ”opplever seg 
selv mer som en administrator enn en entreprenør” (Christiansen 2006: 6). Nordgren har 6 
måneder oppsigelse og planen er at han skal sitte til ny direktør er på plass (Christiansen 
2006: 6). Nasjonalmuseet lyser ut stillingen og får totalt syv søkere. Tre av disse går videre til 
siste runde; seniorkurator ved Nasjonalmuseet, Ulf Grønvold, direktør ved Lillehammer 
Kunstmuseum, Svein Olav Hoff, og direktør ved Bergen Kunstmuseum, Audun Eckhoff 
(Sandberg 2006: 14). Tidlig i desember konkluderes det imidlertid med at ”ingen av dem på 
faglig grunnlag utmerket seg som en spesielt sterk kandidat” og at ”de komparative 
forskjellene mellom kandidatene ikke var markante nok til at komiteen ville rangere dem 
innbyrdes” (Sandberg 2006: 14). Stillingen blir derfor utlyst på ny, og fra og med 19. 
desember 2006 konstitueres daglig leder for samling og utstilling ved Nasjonalmuseet, Anne 
Kjellberg, som direktør frem til ny direktør er ansatt (URL: 2). Dette er samme dato som 
Nordgrens oppsigelsestid går ut. Fredag 16. februar 2007 kaller museet inn til 
pressekonferanse og det meddeles at ny direktør er funnet – Allis Helleland fra Statens 
Museum for Kunst i København. Den nye direktøren vil tiltre i stillingen 1. august 2007 
(URL: 3). 
Det er naivt å tro at alt vil gå tilbake til det gamle etter Nordgrens avgang, slik noen 
kritikere har ytret håp om. I så fall ville Max Webers idealtype om det karismatiske 
herredømme være relevant å trekke frem, der en oppnår herredømme på grunn av ”høyst 
usedvanlige egenskaper” og ”heltekraft” (Weber 2000: 98-104). Men institusjoner er oftest 
mer tungrodde enn at én mann kan snu dem opp ned på kort tid. Nettopp derfor kan det virke 
som et paradoks at Nasjonalgalleriet 15. november 2006, kort tid etter Nordgrens oppsigelse, 
uventet kunngjorde av basisutstillingen skulle tilbake til kronologisk presentasjon (Larsen 
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2006: 48). Mannen som har fått denne oppgaven, er den samme Nils Messel som fikk æren av 
å komponere et nytt Munchrom lenge før tiden egentlig var inne (Haugen 2006: 15). 
Utstillingen har fått navnet ”Kunst 3” og skal åpne lørdag 17. mars 2007 – to dager etter 
innlevering av denne avhandlingen10. Jeg vil derfor ikke kunne uttale meg om denne 
utstillingen. Messels tiltredelseserklæring gir imidlertid klare indikasjoner på hvordan den 
skal organiseres: 
 
Et nasjonalmuseums presentasjon av sin historiske kunst bør så langt som mulig vise 
samlingens høydepunkter og nasjonale ikoner, vist på en tilnærmelsesvis kronologisk 
måte. Bilder fra noenlunde samme periode og med det samme formale, stilistiske 
uttrykk oppfattes lettere ut ifra sin historiske forutsetninger når de blir sett samlet 
(Haugen 2006: 15). 
 
Klassekampens journalist påpeker at disse idealene ”ligger snublende nær idealene til dem 
som har kritisert Nasjonalmuseets omdiskuterte basisutstilling” (Haugen 2006: 15). Det er 
vanskelig å skille Messels ord fra kritikernes, men betyr dette at kritikerne har fått gehør for 
sine argumenter og at debatten kan avblåses? Dette er kanskje i et kort perspektiv riktig, men 
kan på lengre sikt vise seg å være en forhastet slutning basert på mangel av den nevnte sosiale 
fantasi. Det er nemlig grunnlag for å tro at den uventede retretten er basert på overtaling – 
ikke overbevisning. Debatten kan tolkes som et uttrykk for dypere kulturelle strømninger som 
ikke endres ved ett individs avgang. Følgelig kan debatten blusse opp igjen når som helst, 
ikke nødvendigvis på Nasjonalgalleriet med det første, men gjerne andre steder hvor 
nymonteringer av historisk kunst finner sted. Jeg vil derfor i Del III vie ekstra oppmerksomhet 
mot de større strukturelle forhold Nasjonalgalleriet inngår i. Dette bidrar til at institusjonelle 
og historiske perspektiver også inkluderes – ikke kun individer.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
10
 Navnet ”Kunst 2” er brukt på basisutstillingen ved Museet for samtidskunst. Basisutstillingen som åpner 17. 
mars 2007 ved Nasjonalgalleriet får derfor navnet ”Kunst 3”, selv om den er nummer to i rekken.   
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DEL III 
STØRRE PERSPEKTIVER 
 
Kunst og kapital 
Institusjonell tenkning hevder at moderniteten differensieres i tre autonome sfærer: vitenskap, 
moral og kunst. Kants tre verk, ”Kritikk av den rene fornuft”, ”Kritikk av den praktiske 
fornuft” og ”Kritikk av dømmekraften” baserer seg på denne tredelingen – som også 
Habermas bygger videre på (Østerberg 1995: 148). Dag Østerberg drøfter om kunsten faktisk 
er autonom siden den i bourdieusk forstand er viklet inn i maktrelasjoner og derav kan ha 
trekk av herredømme (Østerberg 1995: 157-159). Dette er et konstruktivistisk perspektiv, 
mens den institusjonelle tenkning trekker mer på funksjonalistisk teori. Østerberg finner plass 
til begge perspektivene (Østerberg 1995: 159). Den autonome kunsten er tross alt en 
idealtype. Den empiriske konstruktivistiske forståelse myker opp de rigide skillelinjer som 
kjennetegner all analytisk forenkling. Resultatet er en mer empirinær og nyansert innsikt. 
Disse to innsiktene beriker hverandre.  
Bourdieu skriver at han fullt ut kan slutte seg til Kants estetiske teori, men at 
problemet er at den utelukkende gjelder for borgerskapet (Østerberg 1995: 157). Det er kun de 
som har avstand til  materiell nødvendighet som fremviser distanse overfor kunsten. De 
mindre bemidlede, de som føler materielt press, ser på kunsten som noe som skal ”passe inn” 
og vektlegger funksjon, mens borgerskapet vektlegger form (Østerberg 1995: 154). 
Borgerskapets kroppsliggjorte distanserte blikk ligner på Kants desinteresserte smaksdom, 
mens folket, i kantiansk forstand, kobler på et subjekt og utøver hva han kaller en sansedom. 
Borgerskapets blikk for formale virkemidler er utløst av den kroppsliggjorte kompetanse 
(Østerberg 1995: 155). Dette korresponderer med min påstand om at det er 
ekspertkunnskapen som utløser den autoteliske lesning av et verk – ikke verket per se. Den 
nye utstillingens vekt på opplevelser, delvis styrt av pedagogiske føringer, henviser, som jeg 
har vist, oftere til hverdagskunnskap, ikke ekspertkunnskap. Dette er således i tråd med 
kunstens demokratisering.  
Bourdieu vektlegger kunstobjektenes rolle i et relasjonelt spill for å oppnå 
herredømme. Siden det kunsthistoriske bakteppet er tonet ned, har borgerskapets 
kroppsliggjorte kompetanse fått svekket autoritet. Dette kan tolkes som at kunstfeltets 
maktstrukturer er endret. Det er ikke lenger kun den kulturelle kapitalen som har gyldighet, i 
den grad det noensinne har vært det. Den vanlige analytisk forenklede oppfatning av den 
autonome kunst er uansett at den er relativt løsrevet fra andre organisatoriske krav om 
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effektivitet og inntjening. I etterkant av den nye basisutstillingen har det derimot vært mye 
skriverier om besøkstall og at debatt har vært positivt, uavhengig av innhold. All PR er god 
PR, virker det som. En overskrift i VG 23. desember 2005 lyder: ”Museums-suksess for Sune 
– Besøkseksplosjon på Nasjonalmuseet” (Haugstad 2005: 28). I teksten står det at de store 
mediediskusjonene har brakt kunsten i Norge frem i rampelyset og skapt stor nysgjerrighet og 
interesse for kunst. Det fortelles at besøkstallene har økt voldsomt. Over 700 000 hadde på 
dette tidspunkt besøkt Nasjonalmuseet, mot 544 000 året før (Haugstad  2005: 28). Nordgren 
forteller at galleriet allerede har merket et betydelig høyere antall besøk av unge (Bjørkeng 
2005: 8). En overskrift i Aftenposten 7. mars 2005 lyder: ”Folk liker Sune-stilen. 
Nasjonalgalleri-besøket har økt” (Korsvold 2005a: 6). I samme avis, samme dag: ”JA, VI 
ELSKER SUNE!”. I tillegg har åpningstidene blitt utvidet for å komme publikum bedre i 
møte. Dette er helt i tråd med anbefalingene i stortingsmeldingen: 
 
Ein overlag stor del av opningtidene ved musea er på vanleg dagtid på kvardagar, dvs. 
på tidspunkt då folk flest er på arbeid, og museumsutgreiinga peiker på at musea i 
større grad burde vurdera ulike former for verkemiddel som kan ta større omsyn til når 
folk faktisk har høve til å gjesta musea (St.meld. nr. 22 1999-2000: 88). 
 
Avdelingsdirektør Marin Biehl ved Nasjonalmuseet sier at ”utstillingen er en klar revurdering 
og en reorganisering av samlingen i den hensikt å gi en ny puls og dynamikk til vårt 
publikum” (Biehl 2005: 11). Biehl bruker her pronomenet ”vårt” som indikator på at galleri 
og publikum hører sammen. Dette er aktiv kommunikasjon i større grad enn det tradisjonelle 
museum forbindes med. Museet går nå offensivt ut for å trekke publikum til seg. En aner her 
en markedstenkning som kan fortolkes på minst to måter: 
Dag Solhjell har laget en typologi over kunstens tre forskjellige verdigrunnlag, eller 
kretsløp: Det eksklusive, det inklusive og det kommersielle (Solhjell 2001: 133-137). Det 
eksklusive kretsløpet inneholder den ”vanskelige” kunsten og har en negativ holdning til 
sanselig nytelse eller bokstavelig tolkning av kunstverkene. Her hersker høyt kunstfaglig nivå 
og en skiller mellom høy og lav (Solhjell 2001: 133-134). Den kulturelle kapitalen står her 
sterkt. Det inklusive kretsløpet vektlegger kunstner og publikum sterkere enn selve 
kunstverket. Stort publikum tas til inntekt for at kunsten er god. ”Alle har rett til kunst” 
(Solhjell 2001: 135). Sist har vi det kommersielle kretsløpet, som vektlegger kunstens 
økonomiske verdi på et marked. Her er det kjøperen som er i fokus. Kvaliteten på kunsten 
måles med salgstall og interesse for kjøp. Dette verdigrunnlaget møtes med forakt i de to 
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andre kretsløpene. Oscar Wilde illustrerer logikken i dette feltet: ”En kyniker er en som 
kjenner prisen på alt, men ikke verdien av noe” (Solhjell 2001: 137).   
 En kan tolke den nye basisutstillingen på Nasjonalgalleriet, og dets holdning overfor 
publikum, som at skillet mellom det eksklusive og det inklusive verdigrunnlaget er i ferd med 
å viskes ut11. Dette korresponderer med det jeg har kalt for kunstens demokratisering. De 
argeste kritikerne argumenterer i stor grad ut fra det eksklusive kretsløpet, mens forsvarerne 
og mange fornøyde publikummere trekker mer på argumentasjonen fra det inklusive 
kretsløpet. Dette skillet overlapper også delvis med det jeg har kalt endringen fra 
ekspertkunnskap til hverdagskunnskap. Det siste kretsløpet, det kommersielle, har ingen 
gyldighet ved Nasjonalgalleriet som sådan, siden de ikke driver med salg. Likevel kan en ane 
en markedsretorikk som beskrevet ovenfor. Det er her derfor nærliggende å trekke inn 
Habermas’ innsikt om systemets kolonisering av livsverden (Layder 1994: kap. 11). Systemet 
består av byråkrati og marked, hvor livsverden består av kultur, institusjoner og personer. 
Institusjonene hos Habermas er de samme som hos Kant og Weber: vitenskap, rett/moral og 
kunst (Østerberg 1995: 148). Livsverden er området for kommunikativ handling, hvor 
debattantene fritt fremsetter gyldighetsfordringer til debatt. Til systemet tilhører strategisk 
handling som impliserer makt. En kan således tolke markedsretorikken ved Nasjonalgalleriet 
som at systemet, spesifikt den økonomiske sfære, er i ferd med å kolonisere deler av 
kunstinstitusjonen. Kritikerne har også hevdet at styret i stiftelsen Nasjonalmuseet 
utelukkende har økonomisk kompetanse – ikke kunstfaglig eller museumsfaglig innsikt. 
Debattantene trekker ulikt på dette markedselementet i sin argumentasjon. Kritikerne ser på 
Nasjonalgalleriet som en institusjon på linje med grunnforskningen – den trenger ikke gi 
avkasting – den har verdi i seg selv. Dette er helt i tråd med det Knut Kjelstadli kaller for den 
intellektualistiske legitimeringen av historisk kunnskap (Kjelstadli 1992: 16). Forsvarerne 
trekker i større grad på en markedsdiskurs og ønsker at et størst mulig publikum skal få sin 
museale glede – ikke kun en elite.  
 Handelshøyskolen BI har utarbeidet et studietilbud som heter ”Kultur og ledelse”. Fra 
studiekatalogen på internett kan en lese følgende:  
 
Innenfor kultursektoren er det et økende behov for kompetanse innen økonomi, ledelse 
og markedsføring. Sterkere konkurranse i feltet og nye kulturpolitiske krav til 
målstyring, resultatmål og rapportering øker behovet for en profesjonalisering av 
ledelse og markedsføring. Kultursektoren og næringslivet knytter stadig tettere bånd. 
                                                 
11
 Ingen vil hevde at Nasjonalgalleriet ikke lenger skiller mellom ”god” og ”dårlig” kunst. Men det nye 
publikumsfrieriet indikerer likevel en dreining mot større inkludering og anerkjenning av publikum som ressurs.  
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For å oppnå økt konkurranseevne og økt inntjening spiller estetiske virkemidler en 
stadig større rolle (URL: 4).  
 
 
Østerberg skriver at den autonome kunst historisk har vært knyttet til l’art pour l’art-
bevegelsens avstandtaken fra all samfunnsnytte (Østerberg 1995: 156). Men spesielt punktet 
om kulturpolitiske krav viser at kunsten nå er på vei inn i en ny æra. For å kunne fremsette et 
krav må en ha myndighet – ikke bare til å fremsette kravet – men også til å sikre at det blir 
gjennomført. Kunsten er nå i større grad viklet inn i maktrelasjoner enn tidligere, og 
eksemplifiserer hva Habermas kaller strategiske handlinger – handlinger som impliserer makt. 
Kunsten skal nå ikke kun være kunst for kunstens skyld – den skal også gjøre seg fortjent til 
egen eksistens.  
 
Dedifferensiering  
På det strukturelle plan kan disse tendensene følgelig tolkes som tegn på at moderniteten 
dedifferensieres (Featherstone 1992: 79). Vanlig modernitetsteori hevder oftest det motsatte – 
at moderniteten differensieres i stadig mer spesialiserte autonome sfærer – med referanse til 
Weber og Habermas. Jeg har imidlertid vist at dreiningen mot hverdagskunnskapens forrang 
bidrar til det motsatte, også med tanke på den økede markedsretorikk. Førsteamanuensis ved 
BI, Anne-Britt Gran, beskriver tendensene i Dagbladet: 
 
De kanskje mest atskilte områdene av dem alle – kunstlivet og det private næringslivet 
– bringes sammen i en ny diskurs. Historisk sett kan dette betraktes som uttrykk for en 
såkalt dedifferensiering, altså en fase da områder eller sektorer i samfunnet som 
tidligere var strengt atskilt, smelter sammen på nye måter. Den moderne 
kunstinstitusjonen som fikk sin form i løpet av 1800-tallet – tidligere var ikke kunsten 
autonom – er i dag satt under sterkt press. Presset kommer fra økonomien, media, 
religionen – noe som kan forklare det intensiverte forsvaret for kunstens frihet i dag. 
Dedifferensieringen produserer nye hybrider, urenheter og uorden – sett fra den 
moderne ordens ståsted (Gran 2005: 42). 
 
Gran retter her oppmerksomheten mot de omtalte tendenser til dedifferensiering, med det 
resultat at den tidligere autonome kunst nå er under sterkt press. Fusjon mellom privat 
næringsliv og kunst er en rådende trend, og selv om Nasjonalgalleriet får statlige overføringer, 
merker en at museet bruker markedet som modell for å legitimere nyskapning og inkludering 
av flest mulig publikummere. Gran peker også på at kunsten ikke var autonom før på 1800-
tallet. Kunsten ble på denne tiden frisatt fra sine religiøse og manipulative oppgaver. Dette 
sammenfaller med det jeg har beskrevet tidligere. De første akademiene etableres, og den 
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borgerlige salongen oppstår som møtested mellom kunst og mennesker. Det estetiske blikk, 
museer og kunstbegrepet utvikles. Dette er vannskillet mellom den klassiske og moderne 
kunst (som ikke må forveksles med modernistisk billedkunst). Før denne autonomiseringen 
var kunsten i større grad regnet som håndverk. Det er først i senere tid vi har begynt å kalle 
gjenstander og artefakter, om de så er fra antikken, middelalderen eller renessansen, for kunst.  
 Kunsten har selvsagt aldri vært autonom i ren form, slik Østerberg eksemplifiserer i 
sin drøfting av Bourdieu og Habermas (Østerberg 1995: 143-160). Kunsten brukes som 
distinksjonsmiddel, og den har i tillegg alltid vært betinget av økonomisk og politisk makt. 
Fra sitt økonomiske ståsted resonnerer Gran rundt dette faktum:    
 
Kunstnere kan hylle renessansens kunst og dens skjønnhet eller dens subversive 
funksjon, selv om den var hundre prosent kjøpt og betalt av den katolske kirke eller 
fyrstene. Samtidig avvises selve ideen om oppdragsverk i dag, som ikke er bestilt av 
det offentlige, vel å merke. ”Oppdragskunst er ikke kunst, men reklame og 
markedsføring” (…) Er DnBNOR og Siemens farligere og dårligere oppdragsgivere 
enn det den katolske kirke og de italienske fyrstene var? For hva er begrunnelsen? At 
dagens kapitalistiske system er slemmere enn fortidens føydalisme? Selv Marx så på 
kapitalismen som et fremskritt i forhold til det føydale systemet (Gran 2005: 42).  
 
Gran stiller her godt begrunnede spørsmål. Hun viser at kunsten både før og nå har blitt 
finansiert på en eller annen måte. Men i sin iver etter å frikjenne kapitalismen som system, 
glemmer hun en viktig forskjell mellom føydalsamfunnet og vår tid: Det er først ved kunstens 
autonomisering på sluttet av 1700-tallet at det utvikles hva Bourdieu kaller et felt for kulturell 
produksjon (Bourdieu 1996: 112-130). Dette feltet er relativt autonomt, noe som betyr at 
øvrige samfunnsmessige endringer påvirker feltet, men gjennom dets refraksjonskoeffisient. 
Et samfunns økonomiske kriser eller politiske styreformer vil påvirke feltet som gjennom et 
prismes strålebrytende virkning. Noen ting trenger inn, mens andre ting filtreres bort 
(Bourdieu 1996: 118-119). Det betyr at kunsten som institusjon kunne utvikle sin egen indre 
logikk og struktur, og fremstå som relativt autonom. Alt etter hvilken posisjon en selv har, vil 
en kunne ønske å forandre eller bevare feltets struktur i samspill med egen habitus. Det 
eksisterer antagonistiske poler, eksempelvis mellom feltintern anerkjennelse og feltekstern 
berømmelse, mellom ortodoksi og kjetteri (Bourdieu 1996: 125). Det er således mulig at det 
som anerkjennes eksternt ikke anerkjennes internt. Den siste tids debatt rundt Vebjørn Sands 
portretter av Stein Erik Hagen og Mille Marie Treschow illustrerer Bourdieus tenkning på en 
forbilledlig måte. Det som er positivt i et marked kan bli ansett som negativt innad i et 
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kunstnerisk felt12. ”En bestseller anerkjennes ikke automatisk som et legitimt verk, og 
kommersiell suksess kan til og med ha verdi som en fordømmelse” (Bourdieu 1996: 97).  
 En ser her at det er to grunner til at Lars Roar Langslet og andre meningsfeller 
kritiserer det en mener er en dreining fra kunst til underholdningsindustri. Den ene er at den 
økonomiske logikken ikke har den samme gyldighet innad i det kunstneriske felt som den har 
i samfunnet for øvrig. Dette fungerer også som et svar på Grans ønske om begrunnelse for 
hvorfor DnBNOR og Siemens er farligere og dårligere oppdragsgivere enn den katolske kirke 
og de italienske fyrstene var: Fordi feltet for kunstnerisk produksjon opererer med en annen 
logikk enn det øvrige samfunn – ikke fordi det kapitalistiske systemet er dårligere enn det 
føydale.  Den andre grunnen til kritikernes stillingstakning er at den autonome kunstens siste 
skanse – Nasjonalgalleriet – nå sees som truet av den økonomiske logikks inntog.   
Daværende avdelingsdirektør for kommunikasjon ved Nasjonalmuseet, Martin Biehl, 
låner sitt navn til å fronte det nye kultur og ledelsesstudiet ved BI, og uttaler følgende på 
studiets nettsider13:  
 
Jeg hadde en foreleser i kunsthistorie som mente at god kunst var dårlig økonomi og at 
dårlig kunst var god økonomi. Etter snart 15 år i kulturlivet er jeg av motsatt 
oppfatning: god kunst er god økonomi, og dårlig kunst er dårlig økonomi (URL: 5).   
 
Biehls uttalelse betyr ikke at Bourdieu har snudd ting opp ned. Det er snarere et uttrykk for at 
feltets refraksjonskoeffisient er endret. Kritikerne frykter at kunsten har vært ute på en over 
200 år lang autonom bumerangferd, som nå er i ferd med å gå inn for landing der den startet – 
som en del av det større samfunn. 
 
Ding an Sich  
Seniorkurator Kroksnes skriver at Nasjonalgalleriet tidligere viste kunstverk i forhold til en 
antakelse om iboende estetisk verdi, og at den nye utstillingen desentrerer dette faste synet 
(Kroksnes 2004: 68). Dette overlapper delvis med det jeg har beskrevet som, respektivt,  
sentripetal og sentrifugal lesemodus. Men jeg har hevdet at det er den språklige kompetansen 
som påkaller den autoteliske lesningen – ikke verket per se.  
Nå klargjør ikke Kroksnes hvem som er artikkelens adressat, men hun skriver at det 
var Nasjonalgalleriets tidligere montering som la forestillingen om iboende estetiske verdi til 
                                                 
12
 Det må tillegges at debatten rundt disse portrettene ikke bare handlet om Sands nære kontakt med 
næringslivet.    
13
 Martin Biehl har nå tiltrådt i stillingen som administrerende direktør for Blomqvist Kunsthandel (Larsen 2005: 
39). 
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grunn. Siden et nasjonalgalleri ikke kan handle på egne vegne, kan en fra dette slutte at det 
var de som hengte opp den gamle utstillingen og dens forsvarere hun har i tankene. Sistnevnte 
korresponderer med dagens kritikere, som Kroksnes forsøker å tilskrive et essensialistisk 
ståsted. Hun skriver videre: om vi tenker oss at iboende verdi eksisterer, vil fortolkningen av 
kunsten ikke endres over tid. Derfor er det umulig å opprettholde antakelsen om iboende verdi 
(Kroksnes 2005: 69-70). Disse semantiske selvfølgelighetene bidrar i like stor grad til å 
frikjenne de anklagede som til å styrke hennes egen argumentasjon. Dette grenser til hva Arne 
Næss kaller tendensiøs bruk av stråmann. Piet Hein illustrerer prinsippet bak bruken i sitt 
DDD-grukk Dem der dutter: ”En yndet form/ for polemikk/ består i det/ probate trick/ at dutte 
folk/ en mening på/ hvis vannvidd/ alle kan forstå” (Engelstad m.fl. 2001: 151-152).  
Paradokset er at kunsthistoriker og utstillingskritiske Tommy Sørbø, mye senere, og 
uten referanse til Kroksnes, uttalte følgende til  Dagsavisen 14. september 2006: ”Jeg vil ikke 
si at jeg er verken museumsvokter eller tradisjonalist. Kall meg heller essensialist: En som 
mener at kunstverket bør tale for seg på sine egne premisser” (Brække 2006b: 42-43). Det kan 
her vitterlig virke som Sørbø er essensialist – men han tillegger: ”Nasjonalmuseet må få 
tilbake troen på kunstverkets evne til å formidle seg selv, uten unødvendige inngrep eller 
påfunn fra kreative kuratorer” (Brække 2006b: 42). Sørbø sier i siste setning at kuratorgrep 
påvirker persepsjonen, og det viser at verkene likevel er kontekstavhengige og ikke kan 
tilskrives ren iboende verdi. Hans begrep om et verks evne til å formidle seg selv handler om 
bruk av egen ekspertkunnskap. Et verks evne til å formidle seg selv er ensbetydende med 
iakttakerens mulighet til å drive uintervenert lesning. Sørbø og de øvrige kritikerne kan sin 
Kant og de kjenner den språklige vendingen i samfunnsvitenskapene. Den autoteliske lesning 
utløses av subjektets språklige forutsetninger. Sørbø kjemper her elitens sak – ikke folkets. 
Han ønsker å la kunsten tale til seg gjennom egen ekspertkunnskap. Dette gjøres via den 
kronologiske og stilistiske ordning. Men når Sørbø, som her brukes som idealtypisk kritiker, 
ytrer seg på en slik måte at en må ta flere runder i den hermeneutiske sirkel for å komme til 
argumentasjonens kjerne, er det ikke rart at Kroksnes retorisk interpellerer kritikerne til et 
essensialistisk ståsted. Men i retorikken forsvinner det faktum at det er subjektet som utløser 
den iboende verdi – ikke das Ding an Sich.  
 
Kunstpedagogikkens dilemma 
Den retoriske floken Sørbø vikler seg inn i minner om det Anna Lena Lindberg har kalt 
kunstpedagogikkens dilemma – et dilemma hun også har lagt til grunn for sin 
doktorgradsavhandling med samme navn (Lindberg 1989: 22). Hun skriver at det eksisterer en 
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oppdragerholdning til kunst, basert på opplysningstidens idealer. I denne holdningen ser en 
det uvitende publikum som et tomt kar som kan fylles med kunnskap (Lindberg 1989: 16). 
Den kyndige objektiverer iakttakeren og ser det som sitt mål å oppdra vedkommende. Her 
finnes det ikke rom for forskjellige tolkninger – det finnes én riktig. Ved modernismens 
frembrudd gjør imidlertid avantgarden rent bord og forvandler kunsten til åpen av natur 
(Lindberg 1989: 15). Nå diskuterer en ikke lenger hva som er god eller dårlig kunst, men hva 
som er kunst overhodet. Subjektet er ikke lenger objektivert som i oppdragerholdningen, men 
tvert om nesten fullstendig subjektivert gjennom det hun kaller den karismatiske holdningen. 
Den karismatiske holdningen baserer seg ifølge Lindberg på en forståelse av kunstopplevelsen 
som noe som har med følelser, ikke med fornuft å gjøre. Innlevelse og intuisjon blir regnet 
som medfødte forutsetninger for persepsjon, og metodisk innlæring regnes ikke som 
tilførende vesentlige kvaliteter. Kunstverket snakker direkte til betrakteren, uavhengig av 
utdanning og sosial tilhørighet (Lindberg 1989: 16). Dette høres imidlertid ut som en 
neokantiansk forestilling om at visuelle uttrykk kan erfares uavhengig av språklige 
forutsetninger. Selvsagt finnes det iboende egenskaper hos de fleste individer som gjør at vi 
kan oppfatte visuelle former. Noen har også bedre evne til dette enn andre, og Gerd 
Brantenberg er gjerne blant disse, men deler av den karismatiske holdningens epistemologiske 
premisser kan vanskelig aksepteres. Selve den subjektive vending er det imidlertid ingen strid 
om, men den kan ikke utelukkende basere seg på kognitive prosesser og språkløs gestaltbetont 
intuisjon. Lindberg problematiserer ikke dette, men understreker at begge holdningene er 
idealtyper og at det finnes grader av dem (Lindberg 1989: 16-17).  
Etter sin beskrivelse av disse to historiske tradisjonene går Lindberg videre til å 
demonstrere at disse to holdningene danner et kunstpedagogisk dilemma. Hun viser til svensk 
kulturstatistikk fra tidlig 1980-tall som viser at det kun var 5 % av befolkningen som gikk 
regelmessig på kunstutstillinger, mens 70 % ikke gikk overhodet (Lindberg 1989: 15). I 
Norge blir det vist til lignende statistikk i stortingsmeldingen, hvor det går frem at 47 % av 
alle nordmenn ikke går i museum (St.meld. nr. 22 1999-2000: 88). Siden kunstsektoren får 
store statlige økonomiske overføringer, fører dette til at kunsten får et voldsomt 
legitimeringspress. Det blir krevd at kunsten ikke bare skal rette seg mot små segmenter i 
befolkningen. Lindberg viser til at botemiddelet på denne tilstanden har vært å etablere en 
kunstpedagogikk som skal formidle kunstinnsikt til folkets brede lag. Men dette fører til at 
medlemmene i det kunstneriske felt føler sin autonomi truet. Dersom kunstinnsiktene skulle 
bli jevnt spredt i befolkningen ville ikke kunsten lenger være autonom og feltet ville forvitre 
og bli en del av det større samfunn. De kunstkyndige er interessert i å begrense antall 
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medlemmer i feltet, og derfor begrenses også ønsket om å drive pedagogisk opplæring. For å 
underbygge dette resonnementet forteller Lindberg om en utstilling i Malmö Konsthall i 1983, 
hvor det ble stilt ut en pute på 4,5 x 4,5 meter. Puten var så stor at den måtte fires ned 
gjennom et vindu i taket med heisekran. Puten var valgt blant mange mindre iøynefallende 
kunstobjekter for å lokke folk til utstillingen, noe hun tolker som et slags pedagogisk grep. 
Men å forklare hvilket meningsinnhold denne store puten skulle ha, det ville kuratorene ikke 
gjøre. Det måtte publikum finne ut av selv. Lindberg tolker dette som at oppdragerholdningen 
begrenset seg til introduksjonen av kunstuttrykket, mens den karismatiske holdningen 
påkalles i fortolkningen (Lindberg 1989: 16). Dette er et uttrykk for den vanskelige 
balansegangen mellom å begrense og inkludere flere medlemmer i feltet.  
Kunstteoretikeren Peter Cornell har analysert mekanismen som oppstår i kampen om å 
bevare feltets autonomi. Han sier at en målrettet pedagogikk sees som en trussel mot 
kunstverkets aura. Med Tommy Sørbø i mente, skriver han at sjef for Moderna Museet i 
Stockholm, Philip von Schantz, ofte vektla at det var viktig at bildene skulle ”tale for seg 
selv” (Lindberg 1989: 21). Som en analogi presenterer han mottoet for Christian Rosencreutz’ 
”Kjemiske bryllup”: ”Mysterier som profaneras och görs offentliga försvagar och förlorar sin 
grace. Kasta därför inte pärlor för svinen och sprid inga rosor för åsnorna” (Lindberg 1989: 
21). Det er nærliggende å se Sørbøs uttalelse om et verks evne til å formidle seg selv som 
underlagt denne forsvarsmekanismen. Sørbø føler at hans ekspertkunnskap blir overflødig ved 
den tematiske utstillingen. Dette truer igjen verdien av den kunnskap han besitter, men jeg vil 
ikke, som Lindberg, tolke dette som et uttrykk for den karismatiske holdningen. Det er nemlig 
grunnlag for å stille spørsmål ved deler av hennes teori. Etter å ha presentert eksemplet fra 
Malmö, trekker Linberg en generell konklusjon om at det autonome kunstfeltet vil vektlegge 
den karismatiske holdningen overfor publikum. Publikum kan selv bestemme hva kunsten 
handler om. Dette begrunnes med at det vil undergrave behovet for kunstpedagogikk, noe som 
igjen sikrer feltets eksistens og verdien av feltets kompetanse (Lindberg 1989: 22). Det er en 
konklusjon som kan diskuteres – i det minste prøves i praksis i forhold til kontekst – siden 
hun tilskriver de kulturelt privilegerte, som hun kaller dem, et ståsted som ikke vektlegger 
kompetansen for kunstopplevelsen, men intuisjonen. Det vil være rart om denne gruppen 
vedkjenner seg Lindberg beskrivelse, siden medlemmene i feltet må ha erfart at de har måttet 
lese store mengder bøker og gått på flerfoldige kunstutstillinger for å ha opparbeidet den 
kunstkompetansen de besitter i dag. Å forklare endrede estetiske preferanser over tid vil også 
bli vanskelig med en slik biologisk reduksjonisme. Kulturelle endringer går mye fortere enn 
biologiske endringer.  
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Begrepet den karismatiske holdning har Lindberg lånt fra Bourdieu. I essayet ”Outline 
of a Sociological Theory of Art Perception” beskriver han den karismatiske holdningen 
Lindberg refererer til (Bourdieu 1993: 215-237). Han skriver at de kunstkyndige får kultur til 
å fremstå som natur, slik at deres evner fremstår som magiske og hellige. Folk som mangler 
disse evnene, vil ikke utfordre de kyndige siden de ikke selv er i besittelse av en slik 
nådegave. Han beskriver prinsippet analogt med at en ikke trenger å kunne grammatikk for å 
kunne fremføre sitt eget morsmål – det sitter i ryggraden. Det Bourdieu beskriver har nok 
gyldighet innenfor deler av det franske borgerskap og aristokrati, der en har blitt sosialisert 
inn i en høykultur fra barnsben av. Men de nordiske land kan ikke sies å være preget av et 
slikt sosialt stratum. I tilfellet Nasjonalgalleriet har den store majoritet av både kritikere og 
forsvarere institusjonalisert sin kulturelle kapital gjennom lange utdanninger. Det er derfor 
naturlig å anta at debattantene har erfart at evnen til kunstpersepsjon først og fremst er et 
resultat av kunnskapsakkumulasjon – ikke nådegaver. Mitt første ankepunkt er derfor at 
Lindberg trolig har overtatt Bourdieus begrep uten å foreta tilstrekkelig lokal foranking. Mitt 
ankepunkt nummer to får karakter av å være en følgefeil. Dersom en aksepterer min vekt på 
det tillærte ved kunsterfaringen, så vil Lindbergs analyse bli et eksempel på mistankens 
hermeneutikk. De kulturelt privilegerte vil da fremvise en form for falsk ideologi for å bevare 
kunstfeltets autonomi. Jeg kaller ideologien for falsk siden avsenderen selv ikke vil tro 
tilstrekkelig på den. Om medlemmene i feltet hadde blitt tilskrevet sine magiske evner fra 
ikke-kyndige, hadde det stilt seg annerledes. Men så lenge Lindberg hevder det er feltet selv 
som bruker den karismatiske ideologien bevisst overfor publikum, blir dette problematisk. Jeg 
skal derfor i det følgende foreta en substansiell forankring av Lindbergs begreper.    
I forhold til konflikten rundt Nasjonalgalleriets basisutstilling vil det ikke være 
fruktbart å se Lindbergs dikotomi som en mellom kunstfeltet og publikum. Tvert om er dette 
en motsetning som finnes innad i feltet. Kritikerne er de som mest frykter for feltets 
autonomi, mens forsvarerne har en mer fryktløs egalitær innstilling. Kritikerne har ikke 
forsøkt å lure publikum til å akseptere noen form for karismatisk ideologi om at kunsten kan 
oppleves rent intuitivt av alle. Da sier de heller, som Sørbø, at de ønsker at den skal tale for 
seg selv, vel vitende om at denne talende evnen er helt avhengig av ekspertkunnskap. På den 
måten kan autonomien opprettholdes gjennom en form for ekskludering ved å utelukke 
informasjon, fremfor å påtvinge folk en ideologi en selv ikke tror på. Det må her også nevnes 
at Sørbø i flere år har arbeidet som museumslektor ved Nasjonalgalleriet, og i den 
sammenheng har drevet med omvisninger. Han kan således ikke tas til inntekt for 
formidlingsvegring. Men den tematiske utstillingen svekker hans fortrinn av å være 
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kunstkyndig siden det kunsthistoriske bakteppet er nedtonet. Det er ikke lett å kunne si dette i 
klartekst uten å risikere å bli oppfattet som kultursnobb. En relevant digresjon er her forfatter 
Dag Solstads ærlige, men ironisk avvæpnende, svar på et spørsmål om hva han synes om 
kulturkonservatisme: ”Særlig elitistisk vil jeg gjerne bli kalt. Jeg har bare så vanskelig for å 
uttale det ordet selv” (Bulie 2006: 24). Det er nærliggende å tolke den retoriske floken Sørbø 
vikler seg inn i som et resultat av unnvikelse fra debattens egentlige kjerne. Men i motsetning 
til Lindbergs fortolkning er det i tilfellet Nasjonalgalleriet ikke balansen mellom 
oppdragerholdningen og den karismatiske holdningen hos den enkelte aktør som danner det 
klareste mønsteret. Derimot kan holdningene forenklet tildeles to grupper tilsvarende 
basisutstillingens kritikere og forsvarere. Førstnevnte representerer oppdragerholdningen og 
sistnevnte den karismatiske holdning. Kritikerne har jeg tidligere vist forfekter den klassiske 
dannelse – det å bli lærd. Den nevnte universitetslærer Rolf Nybo Nettum er et godt eksempel 
på dette, der han i Nasjonalgalleriet formidler den klassiske arv til grunnfagsstudentene 
(Nettum 2005: 6). Dette krever innlæring av kunnskap. Kritikerne forsvarer konvensjonene og 
hevder vi kan ha god kunnskap om historien. De hevdet ikke at kunstuttrykk kan erfares rent 
intuitivt – tvert om – de klager over å ha mistet sitt kunsthistoriske fortrinn. Dette hadde ikke 
vært nødvendig å ha dersom intuisjon var tilstrekkelig for å persipere kunst. Derfor hadde tap 
av dette fortrinnet heller ikke vært noe savn.  
Kroksnes og flere forsvarere ønsker på den andre side en mer demokratisk kunst som 
åpner opp for multiple sentrifugale lesninger, hvor ingen fortolkning er bedre enn noen annen. 
Der kritikerne primært er opptatt av å oppdra sine egne, er dette er en inkluderende 
kunstforståelse som inviterer hele bredden av publikum, og senker terskelen for deltaking. Jeg 
vil understreke at jeg av den grunn ikke tilskriver forsvarerne de epistemologiske premissene 
for den karismatiske holdningen, slik Lindberg beskriver dem, men de fremviser en større tro 
på kunstverkets evne til å nå frem til folkets brede lag. Publikum gis større myndighet til å 
fortolke verket selv. Denne innstillingen er også aktualisert i senere tids debatt om litteratur i 
skolen. Ingvar Ambjørnsen sier han får flere hundre brev i måneden fra elever på 
videregående skoler som liker bøkene hans, men som fortviler fordi de ikke skjønner 
budskapet læreren etterlyser. Deretter fremsetter han den demokratiske setningen han har til 
felles med mange av basisutstillingens forsvarere: ”Det eneste norsklærere burde være opptatt 
av, særlig på ungdomstrinnet, er å stimulere leselysten” (Hobbelstad 2006: 46). Han tillegger: 
”jeg prøver å si til disse elevene at litteratur ikke er matematikk, og at læreren ikke sitter på 
fasiten” (Hobbelstad 2006: 46). Det viktigste er å lese, på samme måte som det viktigste for 
forsvarerne er at folk kommer til Nasjonalgalleriet og opplever kunsten. Kritikerne 
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korresponderer i større grad med de lærerne som Ambjørnsen hevder ikke har noen fasit, men 
som ønsker å formidle den fasit de mener å være i besittelse av –  i tilfellet Nasjonalgalleriet – 
den overindividuelle kronologiske konsensus.  
Det er kritikerne som frykter for feltets autonomi, ikke forsvarerne. Jeg vil hevde at 
kunstpedagogikkens dilemma ikke handler om å servere falske ideologier til publikum for å 
unngå undergraving av eget ståsted. Lindberg har nok rett i at dilemmaet handler om den 
vanskelige balansegangen mellom kunstens eksklusivitet og inkludering. Men i motsetning til 
Lindbergs oppfatning av den karismatiske holdning som ekskluderende, mener jeg den 
fungerer inkluderende. Dette er i det minste intensjonen, selv om invitasjonen ikke alltid 
trenger å bli oppfattet som en invitasjon, jamfør utstillingen ”lysets virkning”. Min påstand er 
uansett at den nye basisutstillingen er demokratisk – især gjennom sin vekt på 
hverdagskunnskap. Konflikten i tilfellet Nasjonalgalleriet handler ikke om de kulturelt 
privilegerte i opposisjon til folket. Det egentlige kunstpedagogiske dilemma handler snarere 
om hvilken kunstdefinisjon en legger til grunn innad i feltet, den smale ortodokse, eller den 
brede heterodokse. Det er neppe tilfeldig at folkets brede lag har vært taust i debatten rundt 
den nye basisutstillingen. Trusselen mot feltets autonomi kommer fra feltet selv, i 
kombinasjon med andre dyptgripende kulturelle endringer jeg har gjennomgått og skal 
gjennomgå.   
 
Den sentrifugale lesnings tilbakevirkende kraft 
Det er ubestridelig at interessen i større grad er sentrifugal i den moderne kunst. Etter 
modernismens fremvekst blir kunsten i stor grad selvrefleksiv og begynner å utforske 
forutsetning for egen eksistens. Kunsten lades med metafysisk innhold, og den begynner å 
kommentere seg selv. Performance og konseptkunst blir viktig for å utforske forholdet 
mellom kunst og liv. Idéer blir nå viktigere enn verk. Det nye er at den kronologiske 
oppløsning, og tematiske ordning, nå også stimulerer til en sentrifugal lesning av den 
klassiske kunst. Jeg har tidligere konstatert det jeg har kalt en institusjonell interdiskursivitet 
mellom samtidskunsten og den klassiske kunst. Deretter stilte jeg spørsmål om denne også 
kunne tas til inntekt for en overlapping på det idémessige plan. Dette kan imidlertid høres ut 
som anakronisme, siden disse to feltene har en historisk forskyvning. Følgende nyansering må 
derfor gjøres: Samtidskunsten er samtidig, den klassiske kunsten er ikke klassisk før den blir 
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historisk14. Er den ”historisk” når den er samtidig, tenderer den til å bli definert som kitsch. 
Men den klassiske kunsten kan kun gripes gjennom nåtid, og således kan idégrunnlagene 
smelte sammen synkront.  
Den klassiske kunst var frem til modernismens fremvekst i stor grad illusjonistisk. 
Verkene ledet iakttakeren via verkets overflate til den ytre virkelighet. Et verks evne til å 
gjøre dette var helt avhengig av de formale virkemidler kunstneren benyttet seg av. 
Håndverket var en sentral del og følgelig påkalles den sentripetale interesse når en i dag ser på 
klassisk kunst. Men skal en kunne skille mellom renessansens lineære perspektiv og 
barokkens bruk av trompe-l’oeil-effekter, må en kjenne sin formalhistorie. Skal en kunne 
erfare Rembrandts og Rubens’ diametralt ulike behandling av drama, kreves det et visst 
innblikk i religionshistorie. Skal en gjenkalle de forhold den klassiske kunsten ble skapt 
under, kreves det historisk kunnskap. Det er denne kunnskapen som gir oss mulighet for å 
kunne bedrive eksterne lesninger om hvordan et samfunn påvirket individenes 
verdensanskuelse. Det er også denne kunnskapen som kan bidra til å frembringe troverdige 
intensjonale lesninger – hva som trolig var kunstnerens intensjon med å skape et verk. I et 
samspill danner disse to grunnlaget for å utføre den konvensjonelle lesningen. Denne 
innbefatter oftest en balanse mellom strukturelle føringer og individets egenrådighet. Den 
tematiske utstillingens syntaks bidrar ofte til at verkene ikke fungerer som paratekster for 
hverandre. Den henviser ikke til det historiske bakteppet, og følgelig svekkes muligheten for å 
kunne drive alle disse formene for lesning. Derimot stimuleres den sentrifugale interesse –  
hvor iakttakerens nåtidige assosiative evner står i høysetet. Historisk provinsialisme kan ha 
bidratt til denne sentrifugale lesnings tilbakevirkende kraft, hvor også den klassiske kunst skal 
fungerer assosiasjonsforløsende. Den sentrifugale interesse er uansett lettere å påkalle enn den 
sentripetale – som krever mer kunnskap. Seniorkurator Kroksnes stiller et retorisk spørsmål 
om hva som skjer når Munch og Heske henger side om side. Hun besvarer dette spørsmålet 
selv: ”uten å gå inn i en konkret analyse av hva som skjer, er det klart at noe skjer” (Kroksnes 
2005: 69).  Kroksnes mener her at sidestillingen av disse bildene med sikkerhet påkaller en 
reaksjon hos iakttakeren, men går ikke inn i spørsmålet om hvilken reaksjon dette er. Dette er 
en demokratisk ytring som gir publikum rett til å ha mange forskjellige opplevelser av 
kunsten, men det er også naturlig å tolke det som en indikasjon på at den klassiske kunst i 
tiltakende grad absorberes i den sentrifugale samtidskunstens assosiasjonsforløsende prinsipp. 
                                                 
14
 ”Samtidig” brukes her i bred forstand – fra og med tiden hvor idéene begynner å utkonkurrere verkets 
materialitet. Dette kan sees allerede i Picassos syntetiske kubisme og hos de forskjellige 
avantgardegrupperingene utover i det 20. århundre. 
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Tidligere har jeg påpekt at stortingsmeldingen ikke foretar en distinksjon mellom den 
klassiske og den moderne kunsts egenart, slik jeg har gjort ved innføringen av begrepsparet 
sentrifugal og sentripetal. Det ligger likevel ingen føringer på valg av utstillingspraksis i 
stortingsmeldingen. Derfor vil jeg nå rette oppmerksomheten mot et fenomen som mange 
forsvarere av basisutstillingen har til felles – behandlingen av den klassiske kunst som om den 
var samtidig.  
Jeg har tidligere vist at mange forsvarere ønsker å revitalisere kunsten og bruke den i 
nye sammenstillinger for å skape opplevelser. De vil demokratisere den både med tanke på 
kunstner og publikum. Men det mest særegne er altså at forsvarerne ikke eksplisitt 
anerkjenner en distinksjon mellom kunstens sentrifugale og sentripetale egenart. Mange har 
derimot implisitt gått ut og bekreftet at en slik distinksjon ikke gjøres. På den nevnte 
pressekonferansen for kunngjøringen av den nye basisutstillingen, Kunst 3, forsøker Nordgren 
å avdramatisere at den nye utstillingen vender tilbake til kronologisk presentasjon. For ordens 
skyld nevner jeg at det Nordgren i sitatet kaller dialogbaserte utstillinger, er utstillinger der 
eldre kunst blir satt sammen – i dialog – med moderne kunst. 
 
(…) dette er helt udramatisk for oss, det er våre kritikere som har dramatisert 
situasjonen. Vi har vært ute i verden og sett, og der forsøker man det samme vi har 
gjort tidligere: steder som Tate Modern har dialogbaserte utstillinger. Nå prøver vi noe 
annet (Haugen 2006: 15).     
 
Det Nordgren her sier, er talende. Han viser til Tate Modern for å legitimere 
Nasjonalgalleriets utstilling. Men han problematiserer ikke at Tate Modern er et galleri for 
moderne kunst – ikke historisk kunst. Jeg har tidligere snakket om en viss interdiskursivitet 
mellom samtidskunsten og den klassiske kunst gjennom utstillingens vekt på sentrifugal 
lesning – noe Nordgren her bekrefter eksistensen av. Sidestillingen av moderne og klassisk 
kunst er basert på et lignende idégrunnlag som samtidskunsten. Idéene overskrider ofte 
verkenes fysiske materie. Nordgren selv har bakgrunn som redaktør av ”Kaleijdoskop”, et 
magasin for samtidskunst, mellom 1975 og 1990 (URL: 6). Han har vært direktør ved Malmö 
Konsthall mellom 1990 og 1996, for øvrig det samme galleriet som tidligere stilte ut puten 
Anna Lena Lindberg har brukt som eksempel i sin analyse. I tillegg har Nordgren vært 
direktør ved BALTIC, et senter for samtidskunst i Gateshead i England, mellom 1998 og frem 
til stillingen ved Nasjonalmuseet i 2003. Etter Nordgrens oppsigelse høsten 2006, fikk han 
ansvaret for oppbyggingen av Kvik Art Centre, som skal åpne i Sør-Sverige sommeren 2007 
(Sørheim 2006: 22). Denne institusjonen skal bli et nytt senter for samtidskunst. I Aftenposten 
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20. desember 2006, få dager etter at Nordgren er fullstendig fristilt fra stillingen som direktør 
ved Nasjonalmuseet, forteller han også at han snart skal åpne en utstilling med den 
amerikanske samtidskunstneren, Richard Prince, på Astrup Fearnley Museet i Oslo 
(Andreassen 2006: 11). Det er altså kun stillingen som direktør ved Nasjonalmuseet som har 
vært preget av å håndtere historisk kunst med sine særegne implikasjoner. Alle de øvrige 
stillingene har vært i samtidskunstens tjeneste. Den tidligere kommentaren til Magne 
Malmanger om at Nordgren ”kun gjør det han mener han er ansatt for å gjøre” kan derfor 
være treffende, siden han har utført jobben ved Nasjonalmuseet på samme måte som alle de 
andre jobbene han har hatt (Malmanger 2006: 5). Men en kan likevel stille spørsmål om ikke 
Nordgren burde vist større anerkjennelse for den klassiske og moderne kunsts egenart. En T-
banefører som går over til å kjøre trikk må ta i betraktning et nytt trafikkbilde. Stillingene kan 
ligne, men de er ikke like. At det kan være problematisk å bruke den historiske kunst som 
assosiasjonsforløser har debatten vist til fulle.  
 Det er imidlertid ikke kun Nordgren som behandler kunsten på Nasjonalgalleriet som 
samtidskunst. Også kurator Øystein Ustvedt viser liten interesse for å vise historiske linjer når 
han siterer en personlighet innen samtidskunsten: ”Er du ute etter kunsthistorien kan du kjøpe 
deg en bok, sier Tate-museets Nic. Serrota et sted, etter min mening en av vår tids viktigste 
museumspersonligheter” (Ustvedt 2005: 37). Direktøren ved Astrup Fearnely Museet for 
moderne kunst, Gunnar Kvaran, kommenterer Nordgrens avgang slik: ”Hvis du finner ut hva 
Sune Nordgren har gjort feil, må du absolutt ringe meg” (Bjørkeng 2006: 8). Deretter legger 
han til at det handler ”om å variere og skape interesse” og at Nordgren har gjort dette på en 
forbilledlig måte (Bjørkeng 2006: 8). Kvaran tolker det Nordgren har gjort i Nasjonalgalleriet 
som positivt og helt uproblematisk. Grunnen til dette er at heller ikke Kvaran skiller mellom 
et nasjonalgalleri og en institusjon for samtidskunst. Målet er å ”variere og skape interesse”. 
Dette er en av samtidskunstens kardinaldyder. Også direktøren ved Drammens Museum, 
Åsmund Thorkilden, støtter Nordgren når han ”mener det er Nasjonalmuseets oppgave å 
bevisstgjøre sitt publikum om at all framvisning av kunst er en aktiv handling som krever 
fortolkning. Det ville vært merkelig om man ikke kunne ta slike grep nettopp på 
Nasjonalgalleriet” (Brække 2006a: 34). Heller ikke Thorkildsen ser noen grunn til å skille 
mellom den klassiske og moderne kunst. Det er også illustrerende at det danske motstykket til 
Nasjonalgalleriet – Statens Museum for Kunst i København – nylig har gått over til tematisk 
presentasjon etter tilsvarende modell som i Norge (Brække 2006c: 36). Jeg vil derfor hevde at 
det er tydelige tendenser til at det foreligger en interdiskursivitet mellom den klassiske og den 
samtidige kunst. Sagt på en annen måte: det foretas ingen distinksjon mellom den sentripetale 
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og den sentrifugale egenart – noe som fører til at den sentrifugale lesning får tilbakevirkende 
kraft.  
 
Subjektivismes fallgruver    
Årsakene til denne vridningen trenger ikke utelukkende å søkes innad i kunstfelt selv. 
Eksterne endringer vil, som Borudieu påpeker, påvirke feltet gjennom dets 
refraksjonskoeffisient (Bourdieu 1996: 118-119). Opprinnelsen til dem kan således søkes i det 
øvrige samfunn, selv om de ikke trenger å komme til syne med samme styrke der som innad i 
feltet. Når den sentrifugale assosiasjonsforløsning gjøres ved hjelp av sidestillingen av 
klassisk og moderne kunst på nye og uventede måter, danner det et særlig behov for å 
legitimere utstillingsgrepene. Dette danner også grobunn for en ny konflikt mellom kritikere 
og forsvarere. Siden historien i prinsippet er kontingent, tar utstillingens forsvarere ofte alle 
versjoner av den for å være like gode, og gyldigheten av konvensjonelle faglig begrunnede 
fortolkningene svekkes. Dette blir, som jeg har vist, inkonsistent begrunnet med at 
konvensjonen var ideologibefengt. Det medfører at den betydningsdannende myndighet 
flyttes over på hvert enkelt assosierende subjekt. Kuratoren foreslår en mulig lesning fra eget 
skjønn, og iakttakeren sluttfører denne ved hjelp av egen assosiasjon. Men skal en kunne 
hevde at den nye utstillingen er like god som den forrige, må en føre argumentasjon for at den 
faktisk er nettopp det – like god. Normativ argumentasjon er ikke mer verdt enn de grunner en 
har for å godta den (Engelstad. m.fl. 2001: 307). En må stille krav om pålitelig dokumentasjon 
–  synsing og subjektivistiske innfall er ikke gyldig (Engelstad. m.fl. 2001: 108). Mange 
kritikere har stilt spørsmål ved denne subjektive dreiningen. På lederplass i Aftenposten blir 
det 17. april 2005 skrevet følgende om den nye utstillingen:  
 
(…) makten hviler mye tyngre på det subjektive skjønn når utstillinger organiseres 
som ”kontrastfylte møter” og ”broer og brudd” mellom ulike perioder, enn når man 
bygger på kjente konvensjoner og historie og kronologi. Derfor oppviser 
museumsledelsen en grad av tillit til eget skjønn som er oppsiktsvekkende i 
betraktning av at det er et nasjonalmuseum dette handler om (….) (Ukjent 2005a: 2). 
 
Kunsthistoriker Stenar Gjessing skriver 2. juli 2005 i Klassekampen: 
 
Smak og behag kan ikke diskuteres, sies det, og ”min syns er like mye verd som din 
syns, så æ da, bæ da”. Men også kuratorer som avviser ”kanon” (det er vel som regel 
de som kunne trenge slike huskelister best) og har berøringsangst overfor umålbare 
fenomener som kvalitet, egenart og kunstnerisk tyngde, må tone flagg ved sine 
 59 
konkrete valg og prioriteringer. Ethvert ”konsept” må legitimeres og utdypes gjennom 
kunstnerisk substans (Gjessing 2005: 11). 
 
Lars Roar Langslet skriver 2. mars 2005 i Aftenposten: 
 
(…) Alt som ikke passet inn i dette subjektive utplukket, er forsvunnet fra veggene, og 
andre rom stengt. (…) hos oss skal historiedimensjonen som målestokk for forståelse 
og opplevelse åpenbart kobles ut og erstattes med postmoderne synsing (Langslet 
2005a: 10).   
 
 
Jeg har tidligere så vidt vært innom Charles Taylor, og det er nå passende å trekke ham frem 
igjen. Taylor kaller det lederskribenten, Gjessing og Langslet kritiserer for verdisubjektivisme 
– ting har ingen betydning i seg selv – de har betydning fordi folk bestemmer seg for det. 
Taylor går så langt at han kaller dette for galskap. Han illustrerer dette med at han ikke bare 
kan bestemme seg for at den mest meningsfulle handlingen en kan foreta seg er å snurre tærne 
rundt i varm gjørme. En må kunne redegjøre for hvorfor denne handlingen kan være en 
forståelig oppfatning av hva som er mest meningsfullt (Taylor 1998: 49). Han illustrerer 
prinsippet: 
 
Jeg følger gjerne Nietzsche i det å betrakte meg selv som en stor filosof dersom jeg 
omskaper verditavlen. Men dette innebærer å omdefinere verdier som angår viktige 
spørsmål, ikke å omforme menyen på McDonald’s eller neste års motebilde. Den som 
søker noe betydningsfullt i livet og som søker å definere seg selv meningsfullt, må 
eksistere i forhold til en horisont av viktige spørsmål (Taylor 1998: 52-53). 
 
 
Taylor skiller her mellom det han kaller svake og sterke vurderinger (Taylor 1998: 8). Det er 
kun de sterke som vil kunne gi innhold i våre liv. Dette fordi de fremsettes i forhold til en 
”horisont av viktige spørsmål” (Taylor 1998: 53). Svake vurderinger er slike som ikke danner 
noen substansiell mening utover retten til å foreta dem. Disse blir derfor legitimert, som 
Gjessing påpeker, med at ”min syns er like mye verd som din syns” (Gjessing 2005: 11). 
Taylor skriver videre at et generelt trekk ved mennesket er dets fundamentalt dialogiske 
karakter, og viser til George Herbert Meads innsikter (Taylor 1998: 45-46). Skal en realisere 
seg selv, må en ta hensyn til våre bånd til andre mennesker, noe annet er selvdestruktivt, 
hevder han (Taylor 1998: 48).  Han presiserer: 
 
Bare dersom jeg eksisterer i en verden der historie, naturens krav, mine 
medmenneskers behov, medborgerlige plikter, kall fra Gud eller noe annet av 
tilsvarende karakter, har avgjørende betydning, er det mulig å definere en egen 
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identitet som er noe mer enn triviell. Autentisiteten er ikke fiendtlig til krav som har 
sin opprinnelse hinsides selvet, den forutsetter slike krav (Taylor 1998: 53).  
 
Det er lett å se at kritikerne mener kuratorene har foretatt det Taylor kaller svake vurderinger. 
De har tatt seg frihet til å handle på egenhånd og anerkjenner ikke alltid den historien, 
medmenneskelige behov og medborgerlige plikter som kritikerne savner. Men å forvalte et 
nasjonalgalleri er en viktig oppgave som bør gjøres på bakgrunn av vår felles meningshorisont 
– kunsthistorien. Utstillingens forsvarere har her et normativt argumentasjonsproblem. 
Argumentene må forankres i empiri – ikke kun fremsettes fra den verdisubjektivistiske sfære. 
Også stortingsmeldingen påpeker at det er særlig viktig at museet:   
 
klårgjer dei vala dei gjer ved innsamling, bevaring og formidling av gjenstandane, er 
kritiske til presentasjonane sine av historiske prosesser på bakgrunn av ny kunnskap 
og nye problemstillingar, og legg vekt på autentisitet i formidlinga slik at originale 
gjenstandar vert sette i rett samanheng (St.meld. nr. 22 1999-2000: 93). 
 
 
Her kan det virke som den etterlyste klargjøring i forhold til formidling ikke er tilstrekkelig 
faglig fundert. Det er dette kritikerne retter oppmerksomheten mot. Den kritiske 
presentasjonen har løpt løpsk og ender i subjektivisme. Det fører igjen til at gjenstandene 
vanskelig kan sies å være presentert i sin rette sammenheng – her forstått som en faglig 
fundert sammenheng. Det meningstap Taylor advarer mot kommer godt til uttrykk i Gerd 
Brantenbergs beskrivelse av sitt besøk ved galleriet: ”Det Nasjonalgalleriet oppnår ved sin 
nye ’basisutstilling’ er en bekreftelse på den sønderrevne sjelen i mennesket. Den sjelen som 
gjerne vil motta noe, men som blir dratt i alle retninger. Man går ulykkelig derfra” 
(Brantenberg 2005: 9). Brantenberg uttrykker her tydelig et savn etter noe som er større enn 
henne selv. Dette savnet kan ikke innløses ved subjektivistiske presentasjoner, men ved hjelp 
av en anerkjennelse av noen felles overindividuelle verdier.  
 
Den nye fremtidsorienteringen  
De fleste vil kjenne seg igjen i Taylors beskrivelse av den subjektive dreiningen, men når 
Taylor skal redegjøre for hvordan den har oppstått, er han ikke lenger like sosiologisk i sin 
tenkemåte. Han identifiserer et autentisitetsideal som har sin opprinnelse helt tilbake til slutten 
av det 18. århundre, som handler blant annet om å være tro mot seg selv og egen originalitet –  
derav idéen om å kunne finne seg selv (Taylor 1998: 39-43). Dette idealet ser Taylor som 
positivt, men han mener det er pervertert gjennom den ekstreme subjektivismen. Derfor peker 
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han på viktigheten av en felles meningshorisont, og nødvendigheten av å skille mellom svake 
og sterke vurderinger. Det alminnelige sosiologiske ankepunktet mot dette er ikke 
subjektivismen, men at opprinnelsen til den skal ligge langt tilbake i historien. I alle tilfeller 
hefter det en viss essensialisme ved Taylors identitetsbegrep.  
 En mer vanlig sosiologisk innfallsvinkel er at dette autentisitetsidealet oppstod 
samtidig med fremveksten av det postindustrielle samfunn, altså at det er institusjonelt 
betinget. Industrisamfunnets klasseinndeling og familiære bånd svekkes. Individene blir i 
større grad overlatt til å skrive sine egne biografier – de er ikke fastsatt på forhånd. Daniel 
Bell skriver at modernismen vektlegger nåtid eller fremtid – men aldri fortid (Bell 1978: 50). 
Som en nødvendig følge av dette er det ikke lenger fortiden som danner mønster for 
planlegging av fremtiden. Det er i større grad forestillinger om fremtiden selv som danner 
drivkraft for de forskjellige handlingsvalg (Naisbitt 1982: 18). Det er nærliggende å tolke 
forsvarerne av basisutstillingen som mer påvirket av en slik prerefleksiv fremtidsorientering 
enn kritikerne, som fremviser en mer postrefleksiv holdning, hvor fortiden fortsatt danner 
viktige mønster for fremtidig utstillingspraksis. Dette underbygges også av at kritikerne jevnt 
over – men ikke alltid –  er omtrent en generasjon eldre enn forsvarerne. Sune Nordgren er 
eksempelvis verken ung eller gammel i denne sammenheng, men det er likevel et klart 
mønster at kritikerne jevnt over er eldre. Det er på dette punktet derfor forsvarlig å mene at 
det kan foreligge et visst kulturelt etterslep mellom dem. Den relativt unge kurator og 
forsvarer, Øystein Ustvedt, illustrerer en historisk motvilje som ikke finner sitt motstykke hos 
kritikerne: 
 
Historien er ugjenkallelig tapt (…) Den må derfor fremføres og gjenskapes (...) i vår 
montering har vi søkt å tydeliggjøre hvordan kunstmuseet går inn og kompenserer for 
dette tapet ved å produsere nye forståelsesrammer (Ustvedt 2005: 37). 
 
Ustvedt viser her en hovedinteresse i å se fremover gjennom å produsere nye 
forståelsesrammer. Den omtrent én generasjon eldre Paul Grøtvedt hevder derimot: 
 
Om man vil komme til klarhet over og forstå sin egen samtid, må man også kjenne de 
historiske forutsetninger for den. (…). Hvis dette skulle være konservativt og 
reaksjonært, så vil all historievitenskap være det (Grøtvedt 2005: 5).  
 
Grøtvedt har ikke, som Ustvedt, lukket den historiske dør og skapt sin egen subjektive 
historie. Tvert om er fortiden fortsatt essensiell for å kunne forstå samtiden. For at færrest 
mulig skal oppleve å falle ned i den subjektivistiske fallgruven som utløste Brantenbergs 
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fortvilelse – bør forsvarerne anerkjenne et minste felles multiplum av historie tilsvarende en 
mellommenneskelig konvensjon.  
 
Dedistansering  
Tidligere har jeg beskrevet at moderniteten dedifferensieres, og som en konsekvens av dette 
oppstår også en dedistansering. Dette begrepet baserer seg på en reversering av Kants tanker 
rundt det distanserte forhold til kunsten. Det er i dag nemlig vanskelig å akseptere Kants 
transcendentalfilosofiske premisser, der en subjektivt, gjennom den distanserte og 
desinteresserte holdning, kan felle universelle smaksdommer. Skal en frigjøre seg fra sin egen 
språklige kompetanse for å utføre denne typen dom, står en tilbake med en subjektiv 
metafysikk uten empirisk forankring. Å forklare endrede estetiske preferanser over tid blir 
også umulig, siden språklig endring ikke vil bidra til annet enn å felle sansedommer med 
aktive subjekter. Dette er årsaken til at jeg innledningsvis skrev at deler av premissene i Kants 
kopernikanske vending senere i avhandlingen ville bli detranscendentalisert. Dette overlapper 
også med min avvisning av deler av den karismatiske holdningens epistemologiske premisser. 
Det er blant annet slike spørsmål Habermas og andre teoretikere søker å løse med sin 
kantianske pragmatisme (Habermas 2003: kap. 2). Denne retningen detranscendentaliserer 
Kant og plasserer ham i sosial kontekst. Her finner en ikke lenger den rene fornuft, men den 
situerte fornuft (Habermas 2003: 84). Viktige kantianske innsikter er beholdt, men disse er 
blitt gjort om til idealiserte forutsetninger knyttet til selve kommunikasjonsforløpet. I stedet 
for den transcendentale subjektivitet finner en nå livsverdens detranscendentaliserte 
intersubjektivitet (Habermas 2003: 30). Mennesker fremsetter fritt gyldighetsfordringer til 
debatt, og det er kraften i de bedre argumenter som rår.  
Selv om Bourdieu vanligvis ikke er en teoretiker som omtales som kantiansk 
pragmatiker, kan en i hans verk ”Distinksjonen” (1995) se en slik pragmatisk tilbøyelighet. 
Dette fremgår også av undertittelen ”En sosiologisk kritikk av dømmekraften”, som er en 
parafrase av Kants opprinnelige tittel ”Kritikk av dømmekraften”. Bourdieu går her i dialog 
med Kant og sier at de to typene estetiske dommer, den universelle smaksdommen og den 
private sansedommen, eksisterer, men ikke som et resultat av et påkoblet subjekt eller ei. 
Skillet går vertikalt i det sosiale rommet, mellom borgerskapet og de mer folkelige klasser. 
Borgerskapet har, som jeg allerede har vært inne på, utviklet et distansert blikk gjennom 
sosial bakgrunn og utdanning, mens de mer folkelige klasser oftere lar seg oppsluke av 
kunstobjektene. Bourdieu vektlegger disse forskjellige måtene å omgås kunst på som betinget 
av sosial bakgrunn og forskjellig kompetanse. Samtidig har aktørene hver sin habitus som 
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bidrar til handlingsmuligheter. Habitus er både generert av bakgrunn og genererende for 
videre handling.  
 Filosof Otto M. Christensen kritiserer Bourdieu for å være historieløs med sin vekt på 
aktørenes sosiale kontekst som avgjørende for hvilken estetisk holdning en inntar 
(Christensen 1995: 137-141). Han skriver at både den desinteresserte og den sanselige 
betraktningsmåten kan gis en ren idéhistorisk forklaring, uavhengig av sosiologiske 
spekulasjoner (Christensen 1995: 138). Han hevder at en helt fra 1700-tallet har hatt disse to 
leirene, men at begge har eksistert innad i borgerskapet og adelen. Derfor avfeier han 
Bourdieus vekt på klassebakgrunn som avgjørende for hvilket estetisk blikk en utvikler. Han 
skriver at det har vært tidløse kamper mellom to helt grunnleggende posisjoner, mellom dem 
som vektlegger fornuft og de som vektlegger det sanselige, mellom rasjonalister og 
empirister, og at Bourdieu overser mennesketankens konstanter (Christensen 1995: 137-141).  
 Christensen er her er inne på noe interessant og vesentlig, og som filosof er han i hvert 
fall ikke historieløs. Men hans begrep om mennesketankens konstanter er problematisk. En 
konstant er en uforanderlig størrelse som ikke vil bli påvirket av tid og rom. Dette er et begrep 
som er vanskelig forenlig med en sosiologisk tenkemåte som nettopp ser på mennesker i 
kontekst og samspillet mellom dem. Hva Bourdieu har gjort i Distinksjonen, er å foreta en 
stor empirisk kartlegging av menneskers forskjellige estetiske preferanser på bakgrunn av 
klassetilhørighet. En kan diskutere hvorvidt hans funn har gyldighet utenfor Frankrike, som er 
preget av et heller stort borgerskap sammenlignet med Norge, men hans funn er like fullt 
substansielle. Hvor Christensen er motvillig til å se endring, er sosiologen opptatt av å 
undersøke om noe har endret seg eller ikke. Selv om både distanserte og dedistanserte blikk 
eksisterte innad i borgerskapet på 1700-tallet, betyr ikke det at det trenger å fortone seg 
akkurat slik i dag. Gjennom sin studie fra Frankrike på slutten av 1970-tallet, har Bourdieu 
vist at dette skillet nå i stor grad går vertikalt innad i det sosiale rom. Altså en dreining fra den 
horisontale deling som Christensen presenterer. Bourdieus styrke er hans forankring i empiri. 
Selv historien kan ikke greie seg på egen hånd – den må kontekstualiseres. En slik 
kontekstualisering skal gjøres i det følgende:   
De distanserte smaksdommene, utført av kultureliten, kan ikke lenger sies å ha 
enerådighet i det kunstneriske felt. Jeg snakker nå vel og merke om en detranscendentalisert 
kantiansk dom, som baserer seg på en bourdieusk oppfatning om det tillærte ved det 
distanserte blikket. En kan ikke oppnå noe universelt svar ved subjektiv introvert desinteresse. 
Blikket og hele holdningen er et resultat av habitus. Denne empiriske forankringen medfører 
at det ikke lenger er snakk om en sann kunstopplevelse på bekostning av en mindre sann. Det 
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handler ikke om absoluttheter men om relasjoner mellom mennesker. Kunstuttrykk kan stadig 
omdefineres ettersom relasjonene krever det. Kunsten inngår i et relasjonelt spill hvor den 
dominerende polen innad i det kunstneriske felt har sterkest definisjonsmakt. Tilsvarende har 
de med den høyeste totalandelen kapital, fortrinnsvis den kulturelle, definisjonsmakt over de 
mindre bemidlede individenes posisjoner i det sosiale rommet. Men dette maktforholdet er i 
stadig endring, og historisk har avantgarden utfordret den bestående konsensus, og etter hvert 
også selv blitt anerkjent som skaper av legitime kunstuttrykk. Utviklingen i feltet foregår i 
stor grad etter et dialektisk mønster. Om en benytter et distansert blikk på Duchamps pissoar 
eller ikke, har forsvinnende lite med mennesketankens evige konstanter å gjøre. Det handler 
først og fremst om å plassere kunst og iakttaker i en gitt (historisk) kontekst. Dernest om 
kunstfeltets struktur og publikums habituelle forutsetning for persepsjon.  
En bredere kontekstualisering kan gjøres i tilknytning til at hverdagslivet i stadig 
større grad estetiseres. Det er ikke bare Duchamp som har tatt en hverdagslig gjenstand inn i 
et museum for å utforske kunstinstitusjonens rammer. Forskjellige avantgardegrupperinger 
har også undersøkt hva som skjer når en tar kunstobjektene ut av sin museale sammenheng og 
inn i det offentlige rom. Forskjellige varianter av pop-art-idéen har forsøkt å gjøre 
populærkultur til finkultur – eller i hvert fall problematisert dette skillet. Performance og 
konseptkunst har utforsket relasjonen til det aktive publikum og forsøkt å skape begivenheter 
– ikke verk. Det blir stadig vanskeligere å avgjøre hvor kunsten slutter og livet begynner. 
Sammen med den industrialiserte storbyens erfaring oppstår det også en ny kulturell erfaring 
– fritid – som ofte beskrives gjennom flanørens blikk for gatens nye densitet og varehandelens 
fantasmagorier. Allerede i 1805 skildret den engelske poeten William Wordsworth sin 
erfaring fra Barholomeow Fair, et marked i London, som åpnet i slutten av august hvert år. 
Mike Featherstone parafraserer rundt denne erfaringen: ”Samtidig som markedet er 
”monstrøst”, fryder han seg over ”fargene, bevegelsene, skyggene, synene og lydene” fra hele 
verden, som er blandet sammen for å produsere overskridelse og forvirre grensedragninger 
(Featherstone 1992: 93). Det er altså ikke alle som reagerer med den blaserthet som George 
Simmel hevder oppstår som en forsvarsmekanisme hos storbyborgeren, der han sløves overfor 
tingenes innbyrdes forskjeller som et resultat av at nervene slites av hurtig skiftende og  
kontrasterende inntrykk (Simmel 1990: 92). Wordsworth viser tvert om en tilbøyelighet til å 
leve seg inn i og la seg stimulere av disse inntrykkene – han er et eksempel på sanselig 
dedistansering.  
I senere tid har en fått større tilgang til visuelle medier enn noen gang, og både det 
offentlige og private rom gjennomsyres av visuell reklame. De som markedsfører sine 
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produkter, ønsker å nå så mange som mulig for å få solgt så mye som mulig. Reklamen 
stimulerer våre sanser for å utløse interesse for kjøp av varer og tjenester. Denne nye visuelle 
erfaringen var ikke til stede når borgerskapet og adelen diskuterte estetikk på 1700-tallet. Den 
er imidlertid helt essensiell for å skjønne hvorfor den distanserte dommen har fått svekket 
interesse i våre dager. Om en reagerte på reklame med desinteresse, ville det ikke være 
grunnlag for reklame i det hele tatt. Markedets visuelle forlokkelse taler til våre sanseorganer. 
Scott Lash sier at den postmoderne kulturs subjekter er begjærsinvesterende heller enn 
distanseopprettholdende (Featherstone 1992: 79). Den postmoderne kulturs subjekter 
kjennetegnes følgelig av stadig større grad av dedistansering i forhold til estetiske objekter. 
Featherstone skriver at dette begrepet har den fordel at det fanger opp estetiske opplevelser 
utenfor kunstinstitusjonen – en institusjon avantgarden har utfordret historisk, og som 
gjennom kunstens demokratisering nå må sies å favne bredere enn noensinne (Featherstone 
1992: 82). Ved å holde virkelighetskontakten ser en altså at Bourdieus analyse ikke er håpløst 
reduksjonistisk til sosial kontekst. Tvert om gjenspeiler den kunstfeltets ikke-konstante 
kvaliteter. Hverdagslivets tiltakende visualisering bidrar til at folkets dedistansering står i 
stadig sterkere relativt styrkeforhold til kulturelitens distanserte blikk. Kunstens høyverdige 
aura, som mange av basisutstillingens forsvarere kaller ideologi, er svekket. Det visuelle er 
overalt og ikke noe en trenger å gå i museum for å erfare. Tvert om er grensene mellom 
museale institusjoner og hverdagslivet mindre synlige. D. Roberts registrerer at museene i 
postmodernismen imøtekommer et større publikum enn tidligere. Han skriver at det nå satses 
på spenning, installasjoner og montasjer, fremfor innprenting av kanoner og hierarkier 
(Featherstone 1992: 80-81). Altså dedistansert innlevelse fremfor distansert refleksjon. Også 
stortingsmeldingen formidler en slik dreining:  
 
Skal musea fungera som gode samfunnsinstitusjonar, må dei søkja dialog med 
omverda. Dette inneber at musea ikkje berre skal generera og formidla kunnskap, men 
at dei òg skal ha evne til å overraska og utfordra brukarane både emosjonelt og 
intellektuelt (St.meld. nr. 22 1999-2000: 76). 
 
Denne beskrivelsen blir langt på vei bekreftet av seniorkurator ved Nasjonalmuseet, Andrea 
Kroksnes. Hun skriver at kunsten nå er en del av den større visuelle kultur. Hun skriver om 
bruk av bilder fra massemedia i unge kunstneres arbeider, og at disse kunstnerne er interessert 
i eksperimentell undersøking av visualitet som hverdagspraksis (Krogsnes 2005: 71). Den 
visuelle kultur avviser tradisjonell kanonisering på bekostning av uttrykk som design, film 
eller arts and crafts. Den visuelle kulturen er også interessert i iakttakerens historie (Kroksnes 
2005: 72). Kroksnes beskriver den samme visuelle kultur som Scott Lash har beskrevet som 
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den postmoderne kultur – en kultur som er stadig mer visuell – hvor det visuelle står sterkere 
enn tekst (Barker 2003: 208). Men der Kroksnes viser begeistring, ser Baudrillard forflatning 
og uttrykk for kulturelt forfall. Den bredere visuelle kultur er preget av overflate – ikke dybde.  
Den er stadig i bevegelse og skiller ikke mellom høy- og lavkultur (Barker 2003: 212-213). 
Tvert om ironiseres det med former og genrer. Ting settes opp mot hverandre for å stimulere 
iakttakeren. Opplevelsen står her i sentrum. Baudrillard bruker MTV som eksempel: 
”Historien blir strukket ut, estetiske hierarkier og forløp kollapser gjennom blanding av genrer 
og høyverdig kunst og kommersielle uttrykk” (Featherstone 1992: 79). Han skriver at 
systematisering og narrativitet er blitt umulig. Argumentasjonen til Baudrillard ligner 
umiskjennelig på kritikken av den nye basisutstillingen – det kunsthistoriske bakteppet er 
oppløst til fordel for subjektets frie assosiasjon. Kritikerne uttrykker meningstap og 
bekymring over mangel på stimuli utover forargelse. Det hevdes at det ikke lenger er mulighet 
for distansert kontemplasjon. Den bredere visuelle kultur er derimot i tiltagende grad preget 
av interaksjon, som nettopp forutsetter en sanselig forbindelse mellom kunst/kunstner og 
publikum.  
I Tate Moderns turbinhall på Themsens søndre bredd, åpnet 10. oktober 2006 en 
utstilling ved navn ”Test Site”. Denne består blant annet av en gigantisk rutsjebane fra femte 
til første etasje. Aftenpostens journalist forteller fra sitt møte med utstillingen:   
 
Jeg får utdelt et tøystykke, og på toppen av tubesklien legger jeg meg på ryggen oppå 
teppet med bena i en liten lomme. Så er det bare å klemme armene inntil kroppen og la 
det står til. Hoi, hvor det går! Fra femte nivå i galleriet raser og svinger og bumper jeg 
58 meter med et fall på 27 meter. Farten er på rundt 50 kilometer i timen. (…) Etter 
knapt 20 sekunder spyttes man leende ut på tykke madrasser. (…) bortsett fra det 
skulpturelle elementer som ligger i sklienes elegante, barokt svungne form, og deres 
samhandling med turbinhallens monumentale, industrielle arkitektur – hvorfor er 
skliene og bruken av dem kunst? Carsten Höller mener de er et redskap for å oppleve 
en unik følelsesmessig tilstand som ligger et sted mellom henrykkelse og galskap. En 
”vellystig panikk” (Harbo 2006: 15).    
 
Denne opplevelsen korresponderer med det som Featherstone kaller et ”kontrollert tap av 
kontroll over følelser” (Featherstone 1992: 94). Nå er slike erfaringer som Aftenpostens 
journalist beskriver fortsatt fraværende ved Nasjonalgalleriet. Det er heller ingen grunn til å 
tro at de skal bli vanlige. Men denne interaksjonen mellom publikum og verk, som er så 
vanlig i mye samtidskunst, kommer stadig nærmere. Det beste eksemplet på dette kunne 
faktisk oppleves på utsiden av Nasjonalgalleriet, da Nordgren tømte tre tonn med hvite 
LEGO-klosser på Tullinløkka. Her kunne barn og voksne komme og bygge hva de ville. Alt 
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de gjorde, ble filmet, og inngikk senere i installasjonen ”The Collectivity Project”, etter idé av 
den islandske kunstneren Olafur Eliasson (Korsvold 2006: 6). Prosjektet ble vist som en del 
av utstillingen ”Fantastisk Politikk. Kunst i turbulente tider” ved Museet for samtidskunst 
(Korsvold 2006: 6). Nordgren forteller dagen etter at klossene er tømt på den gamle 
parkeringsplassen, at museet ikke gir noen føringer på hvordan dette skal bli. Her kan man 
bygge hva man måtte ønske. Deretter sier han det som så godt illustrerer den nye interaktive 
interessen: ”Vi er opptatt av at det er du selv som skaper kunstverket. Betrakteren blir en 
engasjert deltager” (Korsvold 2006: 6). Slike forbindelser mellom kunst og publikum kan 
imidlertid ikke knyttes uten at individene dedistanseres og fremstår som aktive. Med referanse 
til Nasjonalgalleriet overlapper de to holdningene, den distanserte og den dedistanserte, i stor 
grad med forskjellen mellom en kronologisk og en tematisk presentasjon. En kronlogisk 
presentasjon vil i stor grad virke bekreftende og muliggjør distanserte blikk. Direktør ved 
Museet for samtidskunst, Per Boym, har kritisert bekreftende presentasjoner og sagt at den 
dagen en begynner å bekrefte noe, da jobber en ikke lenger med kunst, men med kultur 
(Brekke 2005: 47). Selv om Boyms ytring var rettet mot eget museum, peker den på det som 
skiller Nasjonalgalleriet fra Museet for samtidskunst – kulturarv15. En tematisk presentasjon 
går i dialog med publikum og benytter seg av uventede sammenstillinger for å oppnå sanselig 
kontakt. Kritikerne ønsker å beholde mulighet til distanse gjennom kronologi, der forsvarerne 
ønsker større inkludering av publikum. Denne nye aktive interessen fra museets side har vist 
seg vanskelig forenlig med en tung institusjon som Nasjonalgalleriet, med sin konserverende 
funksjon, som i seg selv impliserer et annet forhold til tid enn den forgjengelige postmoderne 
kultur. Nasjonalgalleriet er ikke bare en kunstinstitusjon men også en kulturinstitusjon. Disse 
to holdningene hviler på forskjellig verdigrunnlag, og debatten har vist til fulle hvilke 
vanskeligheter dette medfører.  
 
Radikal konservatisme  
På en debattkveld på Café Mono i Oslo høsten 2006, stiller Sune Nordgren et interessant 
spørsmål: hvordan er det mulig at så forskjellige aviser som Klassekampen og Aftenposten 
kan forenes i felles sak mot den nye basisutstillingen? En skulle tro at de radikale ville 
utfordre det bestående og at de konservative ville beskytte seg mot radikale nyvinninger. Men 
det er ikke alltid like klart hva som er nytt eller ikke. Tendensene til tematisk presentasjon går 
langt tilbake i tid i tilfellet samtidskunsten. Tate Modern i London, Museum of Modern Art 
                                                 
15
 Museet for samtidskunst vil selvsagt på lang sikt bidra til å fremavle verker som vil inngå i fremtidig 
kulturarv. Hvilke verker dette blir er imidlertid ikke like lett å forutse i dag. 
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(MoMA) i New York og Pompidou Centre i Paris, har fra slutten av 1980-tallet gått over til 
stadig mer tematisk presentasjon (Serota 2000). Museum of Modern Art har i tillegg, helt fra 
åpningen i 1929, presentert kunsten stilistisk fremfor kronologisk. Det nye er, som jeg har 
vist, at dette ordningsprinsippet nå også innføres i forhold til den klassiske kunst. Jeg har gitt 
flere mulige forklaringer på hvorfor dette finner sted. Tendensene til tematisk presentasjon har 
vært synlige i relativt lang tid, ikke minst i samfunnet utenfor det kunstneriske felt. Det 
naturlige spørsmålet blir følgelig om utstillingsendringene ved Nasjonalgalleriet er et radikalt 
grep eller ikke. Førsteamanuensis ved NTNU, Jeanette Sky, skriver i Morgenbladet 22. april 
2005:  
 
Under en debatt om Nasjonalmuseets nymontering forrige uke kom kunsthistorikeren 
Øyvind [sic] Storm Bjerke til å beskrive hele greia som – nettopp – ganske 
gammeldags. Stikk i strid med aviser som Aftenposten, Morgenbladet og 
Klassekampen – som stadig kritiserer utstillingen for ikke å være gammeldags nok – 
mener professoren at hva Nasjonalmuseet her har gjort, ja det har da sannelig vært 
gjort så alt for mange ganger før (Sky 2005: 27).  
 
 
Professor emeritus, Magne Malmanger, skriver i Aftenposten 19. april 2006: ”Å gjøre 
uventede sammenstillinger er i våre dager allerede en banalitet. Om ikke annet, har det nye 
Nasjonalmuseet iallfall lært oss dette” (Malmanger 2006: 11). Likevel sier Nordgren at 
Langslet er konservativ og at han selv står på ungdommens side (Bjørkeng 2005: 8). Nordgren 
sidestiller det konservative med det gammelmodige – motsatsen til den ungdommelige side 
han selv stiller seg på. Billedkunstner og utstillingskritiske Karl Erik Harr gir uttrykk for at 
beskrivelsen også gjelder ham selv: ”Man blir betraktet som et slags nedstøvet uhyre og tillagt 
den verste egenskap: Å være reaksjonær” (Harr 2005b: 40). Men selv om Nordgren er politisk 
radikaler, og Langslet er politisk konservativ, er det tegn på at rollene i tilfellet 
Nasjonalgalleriet like gjerne kan sees som byttet om. Det nye kan paradoksalt nok tolkes som 
gammeldags og det gamle som nyskapende. Den bestående internasjonale trend er i stor grad 
tematisk presentasjon som legitimeres med ønske om å problematisere all ideologibefengt 
kronologi. Men ideologikritikk har nå blitt så vanlig at det rent konnotativt kan regnes som et 
konservativt ståsted – ikke et radikalt – siden ideologikritikk på ingen måte er nytenkning. 
Følgelig kan ingen ren form av dikotomien radikal/konservativ opprettholdes i tilfellet 
Nasjonalgalleriet. Daniel Bell hevder han selv er konservativ når det gjelder kultur, og tror på 
muligheten for å kunne skille mellom god og dårlig kunst (Bell 1978: xv). Han vektlegger 
autoritet i bedømmelsen av kunsten, og motsetter seg demokratisering av kultur hvor all 
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individuell erfaring blir regnet som like god og av lik verdi (Waters 1996: 20). Samtidig 
hevder han at han er sosialist i økonomiske spørsmål og liberaler i politikken (Bell 1978: xi). 
Det skulle heller ikke være noen grunn til at Aftenposten og Klassekampen ikke kan forenes i 
felles sak, selv om de ofte har forskjellig syn på økonomi og politikk. At det er en overvekt av 
kritikere i disse to avisene kan nok sees som et utslag av rene tilfeldigheter, siden både 
venstreintellektuelle og verdikonservative er kjent for å være kunstinteresserte. Følgelig blir 
det mer interessant å undersøke hvorfor kritikere og forsvarere til stadighet polariseres – 
uavhengig av hvilke aviser de tilhører.  
 
En polariserende utopi  
Det er en ting kritikerne har til felles med hverandre, og med Bell, og det er motvilligheten til 
å regne alle presentasjonsformer som like gode. Det er mange kritikere som har vurdert den 
nye basisutstillingen som heller populistisk i sin søken etter størst mulig publikum. Men 
publikumsfrieriet er ikke bare legitimert med markedsmodeller og higen etter opplevelser – 
det er også tuftet på et dypere idégrunnlag. Andrea Kroksnes skriver at Nordgren ønsker at 
museet skal fungere som et slags tredje sted, i tillegg til hjem og arbeidssted, der folk kan 
komme sammen. Hun hevder at idéen om et inkluderende museum kan sidestilles med 
Habermas’ idé om en offentlig diskurs, der han ser sammenkomsten i salongene og museene 
som et uttrykk for en ny borgerlig offentlighet. Dette var en demokratisk grunn hvor 
mennesker kunne samtale og utveksle erfaringer (Kroksnes 2005: 72). Deretter skriver 
Kroksnes at mange kunsthistorikere nå tenker på hvordan en kan få tilbake litt av den 
habermasianske antakelsen, hvor kunstpersepsjon og diskusjon former en aktiv del av folks 
demokratiske hverdag. Hun nevner at kunsthistoriker Fraser Ward lurer på om det i det hele 
tatt er mulig å tenke i slike baner etter Habermas (Kroksnes 1995: 72). Kroksnes hevder at 
implisitt i idéen om museet som et nytt sted for offentlig diskurs ligger den gamle utopien om 
borgerretten – den demokratiske arena for samfunnets felles interesser. Hun spør om det er 
mulig å opprettholde tanken om et sted for felles interesser, siden noen alltid vil tale for andre, 
og på den måten etterlate dem i taushet (Kroksnes 1995: 72). Kroksnes påpeker at demokratiet 
alltid har fungert gjennom at noen representerer andre, og hevder Habermas’ borgerlige 
offentlighet, med sin Herrschaftsfreier Diskurs, med ubegrenset tilgang, var en utopi. Hun 
viser til kritikk fra feministiske teoretikere som hevder denne sfæren alltid har vært preget av 
begrenset tilgang, og at den egentlig bare var menns område (Kroksnes 2006: 72). Hun stiller 
derfor spørsmål om det kan være mulig å danne et kompromiss mellom det hun kaller den 
gamle utopien utarbeidet av Habermas, og en postmoderne antakelse om situert kunnskap i 
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lokale kontekster, der fragmenterte subjekter kun kan ytre seg innen små og lokale diskurser 
(Kroksnes 1995: 72). Som eksempel på sistnevnte går hun kort gjennom Lyotards avvisning 
av universelle metadiskurser som gyldige i alle språkspill. Konsensus er for ham en 
mistenkelig verdi, og han vektlegger heller konkurrerende meninger fremfor habermasianske 
muligheter for å komme til forståelse (Kroksnes 2005: 73).  
Kroksnes står altså igjen med et alternativ hun mener søker singularitet, og et hun 
mener propagerer et publikum i konkurranse med hverandre (Kroksnes: 2005: 73). Hun 
skisserer derfor et forslag som skal bygge bro over Habermas og Lyotard. Dette baserer hun 
på det hun kaller Nancy Frasers postborgerlige oppfatning av den offentlige sfære, som 
samtidig inkluderer sterke og svake publikummere, så vel som hybride former (Kroksnes 
2005: 73). Dette er en teori i den kritiske tradisjonen som skal se på selve relasjonen mellom 
publikum. Målet er å synliggjøre begrensingene i det demokratiet som faktisk eksisterer, noe 
som igjen skal hjelpe til å utvide de samme demokratiske grensene. Kunsthistorikeren skal 
ikke være den som peker på alt og forklarer til andre hva de skal se. Persepsjonsprosessen skal 
være åpen, for at alle interesserte skal få lese materialet med utgangspunkt i sin spesifikke 
kulturelle kompetanse (Kroksnes 2005: 73). Dette er helt i tråd med de demokratiserende 
trekkene jeg har presentert flere varianter av tidligere.  
Det er god dekning for å hevde at den nye basisutstillingen er et levende eksempel på 
et postborgerlig brobyggingsforsøk.  Men selv om Kroksnes hevder å ha bygget bro over to 
uforenlige ståsteder, er det grunn til å stille spørsmål om hun ikke bare har laget en ny utopi 
som handler om alles rett til å bruke museet. Ved å fremvise de demokratiske begrensinger 
skal de opphøre å eksistere, slik troll sprekker i sola. Det er imidlertid vanskelig å kritisere 
Kroksnes for forsøket, siden det er svært aktverdig og egalitært motivert. Likevel må det 
kunne hevdes at hun glemmer at det ikke er alle som ønsker å gå i museum. Bourdieu og 
Darbel hevder – dog ikke uten elitistisk tilsnitt –  at selv om publikum har teoretisk mulighet 
til å gå i museum, så er det kun noen få som har reell mulighet til å nyttiggjøre seg av det som 
presenteres (Bourdieu og Darbel 1991: 37). Dag Østerberg resonnerer også rundt dette 
faktum: 
 
Kunstens differensiering gjør den til en spesialitet som kan dyrkes og utforskes stadig 
mer inngående – omtrent som vitenskapen. Dermed blir det ikke bare urimelig, men 
endog uønsket, ja, urettferdig om alle og enhver skulle kunne forstå ethvert kunstverk, 
like lite som alle og enhver skulle kunne forstå tidens matematiske fysikk (Østerberg 
1995: 149). 
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Uavhengig av om det er forårsaket av evner eller ønsker, er det viktig at retten til å gå i 
museum også innbefatter retten til å ikke gå i museum. Friheten til å delta bør også gjelde 
friheten til ikke å delta. Men som utopier flest er de ikke nødvendigvis forankret i faktiske 
forhold. Jeg vil derfor foreslå hva som kan være de faktiske forhold som Kroksnes’ utopi bør 
prøves mot. Jeg starter resonnementet med et sitat fra et leserinnlegg i Klassekampen av 
Steinar Gjessing:     
 
Det var et smart trekk av Nasjonalmuseet for kunst etc. å presentere sin nyordning av 
det gamle Nasjonalgalleriet under slagordet ”Alle snakker om museet”. Som 
kommunikasjons- og markedsmessig PR-grep er dette naturligvis et helt uimotståelig 
og uimotsigelig konsept. De som er ”for” nyordningen er kule, hippe, moderne, 
visjonære de som er ”mot” blir ansett som konservative, akterutseilte ignoranter, 
tullete stabeiser. Slagordet er som skapt for opinionsdannende bondefangeri, for 
uansett hva man sier positivt eller negativt bekrefter man uvilkårlig prosjektets suksess 
(Gjessing 2005: 10).  
 
PR-grepet ”Alle snakker om museet” er, som Gjessing skriver, et uimotsigelig konsept, og 
selv om det trolig er klekket ut av andre enn Kroksnes, er det nærliggende å koble slagordet til 
den utopi Kroksnes presenter. Kroksnes vil røske opp i kanoner og hierarkier, stille spørsmål 
ved det gitte, og gi publikum rett til selv å mene. Alt dette er kjent argumentasjon fra 
utstillingens forsvarere. Når disse meningene ytres og får polemisk karakter, illustreres 
nettopp de begrensninger i forhold til subjektiv meningsdannelse som Kroksnes sikter til, 
fordi de fleste debattanter hevder å ha bedre argumenter enn motstanderne. Debatten blir 
derfor sett på som positiv i sin egen rett, fordi den kan bidra til å knuse gamle stengsler for 
deltakelse. Det siste Kroksnes skriver i sin artikkel, er da også at det er viktig å holde 
konflikten rundt forskjellige fortolkinger i live (Kroksnes 2005: 73). Men paradokset er at 
denne meningsutvekslingen ikke foregår mellom kunstfeltet og folket – men innad i feltet. 
Det er fortsatt kritikere og forsvarere som krangler, ikke folket som gjør krav på kunsten og 
strømmer til museene. Kroksnes emansipatoriske hensikter kan derfor ikke sies å ha fungert 
etter sin hensikt. Men dette viser igjen forsvarernes større tro på kunstens evne til å tale til 
folket utenfor feltet, noe jeg har registrert som et uttrykk for en svak versjon av karismatisk 
ideologi, uten de medfølgende epistemologiske premisser. Men at utopien vil forbli en utopi 
er det neppe noen tvil om. Det er her passende å referere til Bourdieus beskrivelse av 
klassenes logikk: ”Om jeg var en politisk leder og ville lage et parti som skulle samle både 
arbeidere og arbeidsgivere, ville jeg ha små sjanser for å lykkes, for disse gruppene står svært 
langt fra hverandre i det sosiale rommet” (Bourdieu 1995: 40). Om ikke kritikerne skulle være 
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seg dette bevisst, så viser de uansett liten interesse av å omdefinere feltets struktur. De 
vektlegger fortsatt at noe er mer høyverdig enn noe annet og forsvarer kunnskapen som 
kreves for å delta. De har liten interesse av å støtte Kroksnes’ egalitære vervekampanje. De 
hevder derimot at nye medlemmer må betale sin avgift selv gjennom innlæring av et visst 
minimum av kunnskap. Ikke alle har noen interesse av å gjøre akkurat dette – og noen vil 
sikkert også betale for å slippe. Derfor er det ingen umiddelbar grunn for at Kroksnes’ utopi 
skal virkeliggjøres og at en får et kunstnerisk felt hvor ingenting er bedre enn noe annet. Men 
likevel fører utopien til at grupperingene ytterligere polariseres gjennom kritikernes frykt for 
nettopp dette.  
 
En talende tale  
Kroksnes forfekter altså en uinnskrenket rett til deltagelse, en vridning jeg også har registrert i 
mange av mine temaområder så langt. Mitt spørsmål er derfor om utstillingens forsvarere 
faktisk vil gi publikum den myndighet som Kroksnes’ utopi postulerer.  
Audun Eckhoff vurderer en spesifikk sidestilling av Christian Kroghs og Edvard 
Munchs syke barn16: 
 
Kroghs krystallklare, fotografiske fremstilling passer dårlig ved siden av Munchs 
formoppløsende eksperimentbilde. På tross av tematisk likhet tilhører de to verkene 
forskjellige verdener. Det problematiske ligger ikke i å sammenligne de to bildene – 
det har vært gjort talløse ganger siden de ble malt. Problemet er å sammenstille dem 
fysisk. En utstilling er noe annet enn en artikkel (Eckhoff 2005: 27). 
 
 
Eckhoff fremsetter her sin personlige vurdering av sidestillingen av Munch og Krogh – noe 
han i følge Kroksnes skal ha full rett til. Det er i så måte et litt uventet svar kurator Øystein 
Ustvedt presenterer seks dager senere:  
 
Kortslutningen ligger allerede i beskrivelsen av Kroghs bilde. Dette verket er nemlig 
ikke en ”krystallklar, fotografisk fremstilling”. Overflatisk sett kan det nok fortone seg 
som et fotografi, men ved nærsyn fremstår den maleriske behandlingen av stoff og 
overflate som, ja, påtakelig malerisk. Her gjør Kroghs pensel noe fotografiet aldri har 
maktet, den anskueliggjør forskjellige stofflige overflater og teksturer. Under det 
fotografiske ytre finner vi en betoning av maleriets særegne virkemidler, farger og 
former satt på en flate. Bildet er da også blitt omtalt som ”En studie i hvitt”. Dette er 
trekk som ikke bare knytter an til Munchs ”Det syke barn” på en tankevekkende måte, 
men også til frembruddet av det moderne maleriet i Norge. Sammenstillingen viser at 
                                                 
16
 Denne spesifikke sidestillingen ble demontert kort tid etter utstillingsåpningen.   
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selv det mest revolusjonerende og gripende bilde i vår kunsthistorie har sine røtter og 
forutsetninger. Når Munch for alvor tar spranget over i det nye og ukjente med sitt 
syke barn, står han på Kroghs bunnsolide skuldre. At sammenstillingen virker 
forstyrrende på Eckhoffs meget trente øye er så sin sak, men så galt kan det altså gå 
når man er mer opptatt av å felle estetiske dommer enn å stille seg spørrende overfor 
hva man faktisk ser (….) (Ustvedt 2005: 37).  
 
Den mulige formale lesningen Eckhoff skisserer, blir fullstendig avvist av Ustvedt. Han 
presenterer sin egen versjon, som ikke bare forholder seg til det formale ved bildene, men 
også til det kronologiske utviklingsløp de henviser til –  altså en hybrid leseform. Dette 
illustrerer at tematiske presentasjoner også kan ende i nye former for elitisme, noe som også 
overlapper med min gjennomgang av ”lysets virkning” i kapitlet ”Invitasjonens ambivalens”. 
At dette skulle bli eksemplifisert av en uenighet mellom to medlemmer av den norske 
kulturelite, fremstår kanskje som et paradoks – Eckhoff er som kjent direktør ved Bergen 
Kunstmuseum – men jeg skal i det følgende argumentere for at dette likevel ikke er tilfeldig.  
Ustvedts uttalelse viser at den pekende kunsthistoriker Kroksnes hevder ikke skal 
finnes – lever i beste velgående. Det er her passende å minne om hans egen (og museets) 
uttalelse fra tidligere i denne avhandlingen, der han hevder at maksimen for hele hans 
utstillingspraksis er at ”ingenting er naturlig eller gitt på et museum, like lite som et 
perspektiv er mer riktig eller sant enn et annet” (Ustvedt 2005: 37). Ustvedt fremviser her en 
klassisk diskrepans mellom liv og lære. Hans kritikk av Eckhoff ender i et eksempel på 
undergraving av eget ståsted som kan være vanskelig å sno seg ut av – med mindre maksimen 
oppheves –  og distinksjonen mellom sannhet og normativ riktighet igjen anerkjennes. For å 
unngå å komme i slike situasjoner for ettertiden, uansett hvem det måtte gjelde, kan 
Habermas’ formalpragmatiske forutsetninger for seriøse samtaler være til hjelp. Habermas 
vender oppmerksomheten mot at ”spørsmålet om gyldigheten av en setning ikke lenger 
betraktes som et spørsmål om det objektive forhold mellom språk og verden, løst fra 
kommunikasjonsforløpet” (Habermas 1999: 151). Etter det han kaller den epistemiske 
vending innen sannhetssemantikken, er det derimot tre faktorer som må være oppfylt: det vi 
sier må være sant, det må være normativt riktig og ytringen må være oppriktig fremsatt 
(Habermas 1999: 151-152). Disse tre faktorene tilhører sine respektive tre verdener – den 
objektive, den sosiale og den subjektive. Det er korrespondansen mellom disse verdenene og 
det som ytres som vil avgjøre om en lytter vil bli overbevist av argumentasjonen eller ikke. 
Vedrørende Ustvedt, har han eksplisitt benektet at det er forskjell på sannhet og normativ 
riktighet. Gjennom sin praksis har han imidlertid vist at han opererer med en slik distinksjon: 
han hevder at hans egen versjon er riktig og at Eckhoffs er basert på en kortslutning. Dette 
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fører til at argumentasjonen hans neppe kan være oppriktig fremsatt, og det er følgelig ikke 
naturlig å akseptere den som rasjonell.  
Samtidig viser Ustvedt gjennom sin ytring at heller ikke forsvarerne vil godta hva som 
helst av mulige lesninger, selv om det nærmest har blitt gjort til et sosialestetisk 
reformprogram i debatten. Men det er bare gjennom sin populistiske flørt overfor publikum 
utenfor feltet at de ubegrensede fortolkningsmulighetene blir gitt. Men i motsetning til 
Lindberg, som ser dette som et uttrykk for en ekskluderende karismatisk ideologi, ser jeg det 
som en invitasjon. En ommøblerer ikke et helt nasjonalgalleri i selvforsvar – det er gjort for å 
komme et nytt publikum i møte. Men aksepterer en invitasjonen, må en opparbeide kunnskap 
som går langt utover språkløs intuisjon for å kunne bli inkludert i feltet. Sett på denne måten 
oppstår det samtidig et paradoks hvor det kan hevdes at det er den karismatiske ideologien 
som fremviser en oppdragende holdning overfor publikum. En lokkes til museet gjennom 
løfter om ubegrenset rett til å fortolke kunsten selv, i håp om at kunstinteressen skal vekkes. 
Men dette løftet blir ikke opprettholdt når læringsperioden er over og oppdragelsen er 
fullbyrdet. Derfor er det et feltmedlem – i dette tilfellet Audun Eckhoff – som blir skyteskive 
for Ustvedts kritikk, og ikke en representant fra folket.  
 
Tilfellet Munch  
Munch har siden 1937 hatt sitt eget rom i Nasjonalgalleriet. I den nye utstillingen fikk han 
imidlertid ikke lenger rommet helt for seg selv, men fikk besøk av andre internasjonalt 
samtidige kunstnere. Noen av disse var Gauguin, Cezanne, Van Gogh og Picasso. Sune 
Nordgren konstaterer at ”Munch er en koloss. Men han har til en viss grad vært isolert som et 
ikon tidligere, og har vært vist uten koblinger til sin egen tid. Nå settes han derimot inn i en 
sammenheng, og står i relasjon til sine samtidige” (Sørheim 2005a: 43). Rommet fremstod 
likevel i all hovedsak som et ”Munch-rom”, siden de aller fleste verkene i dette rommet 
fortsatt var utført av Munchs hånd. I tillegg hadde Nordgren tatt ut noen verker fra rommet og 
plassert dem i andre deler av galleriet. Direktørens grep i forhold til Munch forårsaket mye 
rabalder og avisskriverier. Dagbladets Sara Sørheim hevder på utstillingens åpningsdag at 
”Munch-rommet nå er historie” (Sørheim 2005a: 43). Langslet konstaterer at nå var til og med 
”den unike Munch-samlingen blitt usynliggjort, bortsett fra et par smakebiter i den 
postmodernistiske raguen” (Langslet 2005a: 10). Nordgren hevder derimot at for ham var 
”Munch-salen ubegripelig. Den fortalte at nordmenn mener Munch er verdens største 
kunstner”, og at ”han ble ubegripelig fordi han ikke ble satt inn i en sammenheng” (Bjørkeng 
2005: 8).  
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Ved tilfellet Munch skjer det paradoksale at kritikere og forsvarere bytter roller. 
Kritikken mot den øvrige utstillingen har i all hovedsak gått på at kunsten er tatt ut av sin 
sammenheng og blitt brukt for å belyse forskjellige tema. Dette medfører, som jeg tidligere 
har vist, at kunnskapen om kunsthistorien som distingverende fortrinn blir svekket. Verkene 
er ikke lenger paratekster for hverandre og peker ikke lenger mot et kunsthistorisk bakteppe. 
Ved tilfellet Munch har Nordgren begynt å føre kritikernes egen argumentasjon. Han forfekter 
nå nettopp betydningen av konteksten verkene var skapt under. En kan her undres over 
hvorfor dette skjer, men det er fristende å tilskrive denne inkonsistensen det faktum at Munch 
nettopp henger på Nasjonalgalleriet. På Munchmuseet henger kunstneren ofte sammen med 
andre samtidige, uten at det har ført til noe rabalder. Munch er, som Nordgren sier, en koloss. 
Først og fremst en nasjonal mastodont. Når denne blir følt truet, går det på bekostning av 
folks nasjonale selvfølelse – for ikke å si på den ontologiske sikkerhet løs. Da blir den 
rasjonelle argumentasjonen svekket til fordel for en mer emosjonelt fundert språkføring. 
Nordgrens kontekstualisering av Munch viser også at han i dette tilfellet er empirisk forankret 
i det norske folks følelse av å være i besittelse av en slik stolthet. Derfor vil han gjøre Munch 
enda større ved å plassere han i sammenheng med internasjonale storheter. Kommentator i 
Dagbladet, Harald Flor, støtter Nordgren og skriver: 
 
Enkelte har reagert på nymonteringen av Edvard Munch, og tidligere så man vår 
eneste verdenskunstner i en fascinerende dialog med seg selv. Når hovedverker som 
”Aske”, ”Madonna” og ”Skrik” nå henger i naboskap med modernistiske mestre som 
Paul Cezanne, Edgard Degas, Paul Gauguin og Vincent van Gogh, handler det om en 
talende nærhet, som synliggjør Munchs posisjon i en internasjonal førstedivisjon. Og 
som ikke minst vil virke klargjørende for det store utenlandske publikum som 
strømmer til mesterens verk” (2005: 3).  
 
De fleste stemmer er derimot kritiske og hevder at rommet er fjernet, noe som empirisk 
vanskelig kan sies å stemme. Rabalderet rundt dette rommet kan altså ikke bare tilskrives de 
syntaktiske grep, men den sterke nasjonalfølelse. Noen ting rører man bare ikke ved. En 
interessant observasjon i denne diskusjonen er at Nordgren her, ved sine valg, anerkjenner 
Munchs forankring i det norske folks historie –  en dimensjon mange forsvarere av den øvrige 
tematiske utstillingen, deriblant Nordgren og Kroksnes, vil kalle ideologiske 
vrangforestillinger. Tilfellet Munch viser at det historiske bakteppet mye av den øvrige 
utstillingen implisitt fornekter, her likevel anerkjennes. De generelle stridigheter kan derfor i 
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større grad bero på manglende vilje – fremfor evne – til å se hverandres synspunkter17. 
Tankene rundt nasjonalfølelsen kan imidlertid utbroderes. Det gjøres i neste kapittel. 
 
Et nasjonalt galleri  
Utstillingens forsvarere trekker på en sosialkonstruktivistisk forståelse av nasjonen. 
Utstillingsansvarlige, Vibeke Petersen, og kurator, Øystein Ustvedt, skriver i Dagbladet 8. 
mars 2005, om Nasjonalgalleriets første direktør, Jens Thiis’, utstilling:  
 
Også Thiis’ montering var et produkt av sin tid. Det viste seg særlig i behovet for å 
bekrefte Norge som en oppegående kulturnasjon i Europa, samt i ønsket om å 
fremheve en egen, selvstendig kunsttradisjon med J. Chr. Dahl som grunnleggeren 
med stor G (…) Forhåpentligvis sier det seg selv at en slik montering hører sin tid til, 
og at den ikke lenger står i et rimelig forhold til vår egen tids tanker, oppfatninger og 
idealer. (…) De nasjonale skillelinjer er under oppløsning og som nasjon har ikke 
lenger Norge det sterke behovet for særegen nasjonal bekreftelse som det en gang 
hadde (Petersen og Ustvedt 2005: 42).  
 
Petersen og Ustvedt peker her på den diametralt forskjellige historieoppfatningen som 
gjennomsyrer mange av debattens temaområder. Spørsmålet er om en skal rekonstruere den 
historiske tids syn på kunsten, eller om en skal utføre en nåtidig problematisering av den. 
Førstnevnte korresponderer med det Paul Grøtvedt kaller kunsthistorikerens viktigste oppgave 
(Grøtvedt 2005: 5). Forenklet kan en si at kritikerne slutter seg til førstnevnte – forsvarerne til 
sistnevnte. En kan enes om at de nasjonale skillelinjene er i endring og at verden i økende 
grad globaliseres. Prinsipielt er det heller ingen ting i veien for å stille seg bak et 
konstruktivistisk syn på nasjonal identitet. Spørsmålet blir om denne erkjennelsen skal virke 
tilbake på en tid med mer essensialistisk identitetsoppfatning.  
Den tyske kulturfilosofen Johan Gottfried Herder utviklet på slutten av 1700-tallet en 
teori om at menneskers eksterne rammer påvirket deres identitet. Dette betydde at mennesker 
som vokste opp nær sjø og blest, selv endte opp som hardhauser. Han var også en av de første 
som utviklet en historisk bevissthet og et antropologisk kulturbegrep. Han vektla tidsånden 
som gir hver epoke en felles mentalitet og væremåte (Danbolt 2001: 155-156). Dette 
tankegodset hadde fått godt fotfeste innen 1814, da Norge fikk sin grunnlov og ikke lenger 
var en provins av Danmark. Selv om Norge nå var i union med Sverige, fikk nasjonen 
                                                 
17
 16. juni 2006 ble Munchrommet gjenåpnet i seniorkonservator Nils Messels utførelse – utelukkende 
bestående av verker fra kunstneren selv. Dette til tross for at den nye basisutstillingen var varslet å skulle henge 
frem til 9. desember 2006.  
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mulighet til å fremdyrke sin egen identitet. Herder sees i dag som vel reduksjonistisk, men 
hans innsikter påvirket blant andre J. C. Dahl, som mente han kunne fremstille den norske 
folkesjelen ved å male naturen som hadde formet den. Dette ble en essensiell del av det nye 
nasjonale identitetsprosjektet, og perspektivet ligger bak mange av hans bilder. Det var 
naturens rolle som formidler av det særegent norske som var hovedanliggendet. Dahl mente, 
som Herder, at en kunne studere landskapet, klimaet og kulturen nordmannen bor i for å få en 
innsikt i hans indre (Danbolt 2001: 166-167). I tillegg er det knapt noe som er så forskjellig 
som den norske og danske natur. Å male storslåtte fjellandskap får således en dobbel 
klangbunn –  både som ekstern determinant for det norske og som motpol til det danske. 
Professor i kunsthistorie, Gunnar Danbolt, fortolker verket ”Fra Stalheim” fra 1842 av J. C. 
Dahl:  
 
Dei steile og ville fjella, den dramatiske lyssettinga, den nøyaktige observasjonen av 
tre og buskar, plantar og dyr, menneske og byggeskikk, spenninga mellom dei varme 
grøngule og dei tyngre blå og fiolette fargetonane, gir oss i sum den ”norske 
Karracteer”. Og denne karakteren gjeld ikkje berre landskapet, men også folkelynnet 
(Danbolt 2001: 168). 
 
Dette verket ble malt kun fem år etter at Nasjonalgalleriet ble åpnet i 1837 – et galleri som 
inngår som sentral enhet i nasjonsbyggingen. Ved Nasjonalgalleriets åpning hadde en allerede 
lange tradisjoner med nasjonale kunstmuseer i Europa. Disse var ofte basert på kongelige 
samlinger som var blitt skjenket landets innbyggere. Ved utenlandsbesøk hadde også 
nordmenn sett disse samlingene, og det styrket behovet for et eget museum (Willoch 1937: 
14-15). Norge hadde imidlertid ikke selv hatt en slik adelig kunstsamling som kunne skjenkes 
folket. Dahl, som selv hadde en finger med i museumsplanene,  ville derfor  være behjelpelig 
med å ”træffe Arrangements, der kunde forskaffe hans Fødeland en Kunstsamling for en Priis 
langt under dens virkelige Værdi” (Willoch 1937: 24). I Stortingsdebatten i 1836 i forkant av 
museumsvedtaket nevnte også Ridddervold at Dahl ville være villig til å selge sin samling for 
en billig penge (Willoch 1937: 32). Allerede i 1846 hadde museet totalt 76 bilder av Dahl i sin 
besittelse (Willoch 1937: 33). Dahls tilnærming til det unikt norske i maleriene er imidlertid 
ikke enestående, og påvirket mye av landskapskunsten til den unge selvstendige nasjonen. Få 
år senere kommer også de norske Düsseldorfmalerne med sine folkelivsmalerier, 
udødeliggjort av Adolph Tidemand og Hans Gude, som også baserer seg på forestillingen om 
det unikt norske som inngår i nasjonsbyggingen.  
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Petersen og Ustvedt skriver at Norge ikke lenger har behov for en så sterk nasjonal 
bekreftelse som landet en gang trengte. Det er vanskelig å motsi dem på dette. Men det er et 
helt annet spørsmål om en fra deres konklusjon kan slutte at rekonstruksjon av fortiden derav 
også bli uinteressant. Petersen og Ustvedt fremsetter en paradoksal setning som bidrar til å 
legitimere hele den museale virksomhet de ønsker å rokke ved: ”Forhåpentligvis sier det seg 
selv at en slik montering hører sin tid til, og at den ikke lenger står i et rimelig forhold til vår 
egen tids tanker, oppfatninger og idealer” (Petersen og Ustvedt 2005: 42). Men er det ikke 
nettopp derfor en montering havner på museum, fordi den ikke lenger står i rimelig forhold til 
vår tids tanker, oppfatninger og idealer? En har selvsagt museer for samtidskunst og 
kunstindustri som viser samtidige artefakter, men Nasjonalgalleriet er et nasjonalt galleri med 
historiske forpliktelser. Blir disse skuslet bort, forsvinner de historiske innsiktene til fordel for 
nåtidig assosiasjonsforløsende kryssklipp mellom gammelt og nytt. Dette er selvsagt også en 
strategi for å vise det spesifikt historiske, men for å få en dypere substansiell forståelse kreves 
mer enn noen få enkeltstående verk, løsrevet fra sin sammenheng. I stortingsmeldingen er det 
historiske vektlagt slik:  
 
Saman med arkiv og bibliotek utgjer musea hovuddelen av det kollektive minnet i 
samfunnet. Musea skal forska i, samla, bevara og stilla ut gjenstandar og andre 
materielle vitnemål om natur- og kulturhistorisk utvikling. I hovudregelen vil 
gjenstandar få større meining når dei vert sette inn i ein samanheng. Systematisk 
kunnskap om både framstillinga, bruken og den historiske samanhengen mellom 
gjenstanden og omverda er like viktig som kunnskap om gjenstanden i seg sjølv 
(St.meld. nr. 22 1999-2000: 75). 
  
”Fra Stalheim” presenteres nå sammen med to, relativt til Dahls fysisk store verk, bitte små 
horisonter i sort/hvitt (1990), fotografert av Hiroshi Sugimoto. Titlene på disse bildene er 
”Nordishavet, Nordkapp” og ”Norskehavet, Vesterålen”. For lettere å imøtekomme ordlyden i 
stortingsmeldingen, kunne Dahl her tjene på å bli presentert sammen med sine samtidige og 
sin egen produksjon for øvrig – en produksjon som ifølge Steinar Gjessing er redusert fra 32 
til 3 arbeider (Gjessing 2005: 11). Professor ved Humboldt-Universitetet i Berlin, Helge 
Høibraaten, hevder derimot at ”med Dahl er det da faktisk slik at har du et skikkelig bilde, så 
har du Dahl” (Høibraaten 2005: 26). Men dette er en ytring som bærer preg av induktivt 
hastverk. Jeg vil hevde at har du et skikkelig bilde av Dahl – så har du nettopp det – ett 
skikkelig bilde av Dahl. Selv om Høibraaten har stor tro på et bildes oppsummerende og 
pekende kvaliteter, bør en, dersom en ønsker å gripe det dahlske fenomen, danne et 
paratekstuelt grunnlag for å påkalle det nasjonale prosjekt – selve det bånd mellom verk og 
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omverden som stortingsmeldingen vektlegger som sentralt. Steinar Gjessing påpeker at heller 
ikke Sugimoto kommer til sin rett ved en slik presentasjon, og at hans fotografier presentert 
som isolerte enkeltverk på hver side av Dahl bare fører til at de blir ”redusert til tilfeldig 
utstillingsmessig garnityr, for det er først når bildene ses samlet som serie at deres særegne 
virkning kommer til sin rett” (Gjessing 2005: 27). Sune Nordgren imøtegår kritikken mot 
presentasjonen ”landskap”, som både inkluderer Dahl og Sugimoto, men også sidestillingen 
av Munch og Heske beskrevet tidligere: 
 
Mange mener denne blandingen er primitiv. Man malte landskap da, man maler 
landskap nå. So what? – det er ikke primitivt! Det er spennende. Dette viser at det 
norske samfunnet og livet er forandret og utviklet. Hvordan så man landskapet på 
1800-tallet og hvordan ser man det i dag? Jeg synes det er vår generasjons rett og plikt 
å se fortida fra vårt ståsted (Opedal 2005: 42). 
 
Nordgren svarer her indirekte på spørsmålet stilt innledningsvis i dette kapitlet: Utstillingen 
skal primært ikke rekonstruere fortidens eget syn på kunsten, men stimulere til fortolkning fra 
vårt nåtidige ståsted. Dette er tanker som står sterkt hos alle utstilingens forsvarere. De enes 
også om spenningselementet Nordgren nevner. For ytterligere å poengtere sitt syn stiller han 
et spørsmål rundt bildet han har fjernet fra Nasjonalgalleriets trappehall: ”Er maleriet ’Leiv 
Eiriksson oppdager Amerika’ vesentlig i det multikulturelle Norge i år 2005?” (Opedal 2005: 
42). Her viser Nordgren at det er vår tids relevans som betyr noe, ikke fortidens egen 
oppfatning av verket. En av modernitetens første kunstteoretikere, Charles Baudelaire, viser at 
denne nåtidige interessen likevel ikke trenger å ekskludere historiske rekonstruksjon: 
 
Jeg har foran meg en serie graveringer av moter, som begynner med Revolusjonen og 
slutter omtrent ved Konsulatet. Disse kostymene, som får tankløse mennesker til å le, 
alvorlige mennesker uten virkelig alvor, har en fortryllelse som er tosidig: den er 
kunstnerisk og historisk. De er svært ofte vakre og tegnet med åndfullhet; men det som 
er minst like viktig for meg, og som jeg er lykkelig over å gjenfinne i alle eller nesten 
alle, det er epokens moral og estetikk (Baudelaire 2000: 102). 
 
Den doble glede Baudelaire fremviser i møtet med kunstobjektene, blir utløst av den serielle 
presentasjonen. Han gjenfinner samtiden de respektive graveringene var skapt under, samtidig 
som han lar seg estetisk begeistre. Utstillingen ”landskap” er derimot presentert som en rekke 
kontrastfylte møter – der er ingen naturlig linje å følge. Denne nåtidige interessen medfører at 
mye at det nasjonale perspektivet faller bort. Dette skjer, som tidligere vist, gjennom at en 
historisk-anakronistisk presentasjon ikke bidrar til at verkene fungerer som paratekster for 
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hverandre18. Det spesielle åndslivet til den unge nasjonen Norge forsvinner til fordel for 
konstatering av landskapsmaleriets formale utvikling – fra naturalisme til fullstendig 
abstraksjon. Prosessens indre sammenheng er imidlertid vanskelig å gjenskape.  
Erwin Panofsky har skilt mellom det ikonografiske og ikonologiske fortolkningsnivå i 
billedanalyse. Det ikonografiske nivå er å identifisere hvem og/eller hva en ser i bildet. På det 
ikonologiske nivå spør en om hvorfor en ser det en ser (Panofsky 1983: kap. 1). For å kunne 
besvare dette spørsmålet må en knytte seg til de bredere idé- og kulturhistoriske strømningene 
i verkets samtid. Det er kombinasjonen av disse to nivåene som utløser den lykke Baudelaire 
beskriver. Forsvarerne av utstillingen vektlegger i hovedsak det ikonografiske nivå, i tilfellet 
utstillingen ”landskap”, der forsvarerne også ønsker å inkludere ikonologiske perspektiver. 
Sidestillingen av mange forskjellige måter å male landskap på, bidrar til at det er bekreftelsen 
av mange formale uttrykk som kommer i forgrunnen – ikke omstendighetene det ble skapt 
under. Dette fører til en grunnere opplevelse enn den ikonologisk innsikt ville kunne gitt. Et 
godt eksempel på dette er Nordgrens egen slentrende uttalelse: ”Man malte landskap da, man 
maler landskap nå. So what?” (Opedal 2005: 42). 
Dagens globaliserte verden har ført til at en økende andel mennesker forfekter en 
nedtoning av det nasjonale, som har blitt forbundet med både politisk høyreside og 
nasjonalisme. Det er nok å vise til rabalderet i Danmark etter at kulturminister Brian 
Mikkelsen oppnevnte et ekspertutvalg som skulle utpeke de tolv største danske kunstverk, 
innenfor syv forskjellige kunstgrener, i den hensikt å etablere en kulturkanon (Lindgren 2005: 
25). Filmregissør Lars von Trier havnet på listen med sin film ”Idiotene”, og reagerte med å 
klippe i stykker det danske flagget. Begrunnelsen var at han mente kanonprosjektet var 
nasjonalistisk (Hatlevik 2006: 26). Litteraturprofessor Hans Herter ved Københavns 
Universitet, mener derimot at slike kanoner er ypperlige hjelpemidler i kampen mot kulturell 
analfabetisme (Lindgren 2005: 25). På kommentatorplass i Aftenposten stilles det 8. 
september  2005 spørsmål om hvorfor det ikke kunne arrangeres en jubileumsutstilling for å 
markere at det var 150 år siden Erik Werenskiold ble født. Dette kunne belyst Werenskiolds 
rolle som nasjonsbygger opp mot unionsoppløsningen i 1905. Svaret fra Sune Nordgren 
illustrerer galleriets manglende interesse for rekonstruksjon av fortid: ”Å feire en fødselsdag 
er ikke grunn nok til å lage en utstilling” (Ukjent 2005b: 2). Men denne frykten for det 
                                                 
18
 Det er selvsagt også mulig at en tematisk presentasjon peker på det kulturhistoriske bakteppet, men da må 
verkene presenteres relativt samtidig, eller kronologisk, som i salen ”det moderne mennesket”. En har vel og 
merke fortsatt mindre saler med kronologisk ordning fra tiden hvor en malte det typisk norske. En av 
hederssalene med overlys er imidlertid benyttet til temaet ”landskap” og viser dreiningen mot den nåtidige 
lesnings forrang. Denne salen inngår, sammen med presentasjonen ”figurkomposisjon”, i den delen av 
Nasjonalgalleriet jeg tidigere har kalt for den museale indrefilet.  
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nasjonale er ubegrunnet – det er forskjell på fortid og nåtid. Å presentere en nasjons 
fremvekst gjennom kunst har verdi som historisk opplysning – det forteller noe om hvordan 
nasjonen har blitt det den er i dag. Også Baudelaire vender fokus mot dette når han sier at 
”fortiden er interessant, ikke bare på grunn av den skjønnhet som de samtidige kunstnerne 
maktet å utvinne av den, men også som fortid, for sin historiske verdi” (Baudelaire 2000: 
102). Å utelukke historisk rekonstruksjon på grunn av nåtidige endret syn på nasjonalitet, er i 
beste fall historisk etnosentrisme. Nordgren deler imidlertid ikke en slik oppfatning. På sin 
siste tur hjem til Sverige, med Göteborg-ekspressen, etter å ha blitt løst fra sin stilling ved 
Nasjonalmuseet, hevder han følgende: ”I Norge frykter man samtiden” (Bjørnskau 2006: 7).  
Det er her passende å vende tilbake til tilfellet Munch. Da Munchrommet ble endret, 
oppstod det jeg har kalt for en paradoksal ombytting av roller. Kritikere og forsvarere begynte 
å føre hverandres argumentasjon. Endringene i dette rommet bidro til å sette Munch inn i en 
bredere kontekst, noe kritikeren har savnet i store deler av den øvrige utstillingen. En skulle 
således tro at denne endringen ble tatt vel i mot. Men det særegne ved den kontekst Munch 
ble satt inn i var at den var internasjonal. Dette er helt i tråd med utstillingens forsvareres vekt 
på nåtidig nedtoning av det nasjonale, noe Petersen og Ustvedt ytrer i klartekst: ”De nasjonale 
skillelinjer er under oppløsning” (Petersen og Ustvedt 2005: 42). Nå blir Munch en del av 
verden, og verden en del av Munch. Dette er helt uproblematisk ved Munchmuseet, og ingen 
har klaget over kontekstualisering der. Men Nasjonalgalleriet er først og fremst – nettopp – et 
nasjonalt galleri. Her vises tradisjonelt nasjonens store historiske linjer. Synligheten av disse 
har blitt svekket i mye av den nye basisutstillingen. Dette har falt kritikerne tungt for brystet, 
og når endringer også gjøres med det største malerikonet Norge har fostret – Edvard Munch – 
mister kritikerne nærmest besinnelsen. Dette til tross for at det på bakgrunn av de syntaktiske 
grep burde være delvis ubegrunnet. Rabalderet rundt Munchrommet kan således tolkes som 
en reaksjon på Nasjonalgalleriets nedtoning av det nasjonale perspektiv.   
 
Konkluderende tanker 
Ledsaget av en viss syntaktisk naivisme uttalte Sune Nordgren følgende til Dagbladet: ”Jeg 
hadde aldri trodd at det å bytte om på bildene i Nasjonalgalleriet, skulle være så farlig” 
(Høifødt 2006: 36). Sjelden har syntaktiske grep utløst så stor debatt som i etterkant av 
Nasjonalgalleriets nye basisutstilling. Jeg har i denne avhandlingen sett på mange 
temaområder som debatten har utkrystallisert seg rundt. Jeg har stilt spørsmål om det 
klassiske opplysningsprosjektet har mutert og gjenoppstått med nytt innhold. Jeg har advart 
mot potensiell meningsløshet og forflatning, og hevdet at dekonstruksjon krever den 
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konsensus utstillingen implisitt fornekter. Jeg har vist at feltets maktstrukturer er under 
endring, og at kunsten demokratiseres. En av modernitetsteorienes teser er at moderniteten 
stadig differensieres i nye og mer spesialiserte sfærer. Konflikten i etterkant av den nye 
basisutstillingen ved Nasjonalgalleriet viser tendenser til det motsatte – at flere verdisfærer 
slås sammen – at moderniteten dedifferensieres. Skillelinjene mellom det eksklusive og det 
inklusive verdikretsløp er svekket. Det er ikke lenger utelukkende den kulturelle kapitalen 
som har gyldighet innad i det kunstneriske felt. Markedsretorikken brukes og en økonomisk 
logikk er tydeligere. Det forventes ikke lenger distanserte blikk, men også sanselig innlevelse. 
Alle har rett på kunst og iakttakerens assosiative evner vektlegges. Det nasjonale aspektet har 
trådt mer i bakgrunnen. Alt dette er trolig starten på en lengre prosess som vil bli debattert i 
lang tid fremover.  
 Alle disse elementene henger mer eller mindre sammen. De som ønsker å rive 
hierarkier og utfordre kanoner, har ofte en konstruktivistisk oppfatning av så vel historie som 
nasjon. Begge deler oppfattes som resultat av ideologi. Dette medfører en subjektiv frigjøring 
hvor individene har rett til å revurdere fortiden fra sitt eget ståsted. Denne retten styrkes ved å 
gå over til tematisk presentasjon – som også er assosiasjonsforløsende ved hjelp av 
hverdagskunnskap. Dette er en sentrifugal vending som bidrar til at kunsten demokratiseres. 
Den bredere visuelle kultur, med sin vekt på interaksjon og sanselig inkludering, bidrar også 
til denne subjektive dreiningen. Presentasjonen er i hovedsak antielitistisk, noe som 
korresponderer med ønsket om å nå flere og nye publikummere. Det fremvises en 
tilbøyelighet til å se alle versjoner av historien som like gode. Det finnes ikke lenger en Sann 
versjon, men individene tolker materialet slik de selv ønsker og evner. Resultatet er en 
motvilje overfor den klassiske dannelse og større vekt på opplevelser. Museet skal i større 
grad stimulere og pirre våre sanser ved hjelp av syntaktiske grep. Dette blir styrket av en 
interdiskursivitet mellom den klassiske og den samtidige kunst – det foretas ingen distinksjon 
mellom kunstens sentripetale og sentrifugale egenart.  
 Oppsummert kan disse endringene i stor grad tilskrives strukturelle endringer i 
samfunnet. Spesielt den sterkere fusjonen mellom kunst og kapital og de stadig mer utydelige 
linjene mellom postmodernismens visuelle hverdag og museale presentasjonsformer. 
Hovedårsaken til konflikten ligger likevel et annet sted – nemlig hos aktørene selv. Jeg har 
innledningsvis i denne avhandlingen lovet å komme med et konstruktivt forslag til hva 
debattantene kan og bør gjøre for å kunne føre en mer fruktbar debatt for ettertiden. Jeg velger 
å presentere dette forslaget i to deler – selv om de er deler av et hele. 
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Utstillingens forsvarere ønsker å nå så mange publikummere som mulig – noe som 
fører til at modernismens selvrefleksivitet i større grad løses fra kunstinterne referanser og 
flyttes over til hver enkelt iakttaker. Publikum myndiggjøres og gis rett til å mene hva de 
måtte ønske. Dette fører til at kritikerne føler kunstfeltets autonomi truet gjennom at 
utstillingens syntaks stimulerer til hverdagslig sentrifugal lesning. Den feltspesifikke 
kunnskap nedtones i møte med publikum, og kunsten ufarliggjøres. Jeg har imidlertid vist at 
utstillingens forsvarere, gjennom sin praksis, likevel lever etter en maksime som sier at noe er 
mer riktig enn noe annet. Mitt første forslag er derfor at en fremvise en større oppriktighet 
overfor egne synspunkter: en bør mene det en faktisk sier. Dette kan bidra til å hindre 
unødvendig inkonsistens for ettertiden, samtidig  som det legger grunnlag for en mer presis 
debatt.     
På Café Stenersen i Oslo ble det 15. januar 2007 holdt en debatt om Nasjonalmuseets 
fremtid. Under debatten fortalte Aftenpostens kulturskribent, Lotte Sandberg, at hun 
prinsipielt er for det nye, men bare dersom det nye er til det bedre. Fra Sandbergs ytring kan 
en logisk slutte at prinsipper må prøves mot noe annet enn prinsippene selv. Det er også dette 
mitt andre forslag handler om. Forsvarerne forankrer ikke sine argumenter i empiri. De 
fremsettes direkte fra den prinsipielle sfære. Hevdvunnen konsensus avfeies som ideologisk 
vrakgods, selv om dette argumentet faller for egen øks. Kritikerne foretar derimot en slik 
forankring. Noen ganger går de litt langt i sin jordnærhet og kan fremstå som tverre og 
statiske, men likefremt har de den forankringen forsvarerne mangler. Konflikten i etterkant av 
den nye basisutstillingen ved Nasjonalgalleriet kan i stor grad leses som en konflikt mellom 
teori og empiri. Forsvarerne argumenterer prinsipielt – kritikerne substansielt. Bruddet 
mellom teori og empiri i forskningsmodellen, presentert innledningsvis, kan altså sies å få 
polemiske følger langt ut over det en skulle tro en manglende forbindelse kunne forvolde. 
Mitt andre forslag til hva debattantene kan og bør gjøre for å oppnå større forståelse, er derfor 
at forbindelsen mellom teori og empiri anerkjennes – ikke bare som mulig – men som 
nødvendig.  Historien er – med alle sine feil og mangler – tross alt det beste vi har.  
Relativismen blir først konstruktiv når den går i dialog med etablerte sannheter – ikke når den 
danner nihilistisk enevelde. Når denne dialektikken fungerer, vil en kunne oppnå nye og 
fruktbare innsikter. Men det er trolig at denne problematiseringen av historien foregår best 
gjennom den kunst som ikke selv har blitt historisk. Et nasjonalgalleri er forankret i nasjonens 
erfaringer på en helt annen måte enn Museet for samtidskunst. Eventuelle nye perspektiver vil 
tilfalle Nasjonalgalleriet dersom historien vil det slik.        
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 Kunsten fungerer som historiske knagger vår kollektive hukommelse henges på. 
Kunsten er materielle avleiringer fra den forgjengelige tid. Den gir ontologiske holdepunkter i 
en relativisert verden. Tross museale tendenser til tematisk presentasjon, består kronologien i 
litterære verker om kunst, og vi har fortsatt kjennskap til kanoner. Spørsmålet er hvor lenge 
dette vil vare. Nye generasjoner vokser opp og gamle svinner hen. Den kulturelle overlevering 
krever substans. Skulle den forsvinne, er vi på vei mot det historiske vakuum – 
likegyldighetens tidsalder. 
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